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Raziskovanje možganov in percepcije z uporabo nevroloških tehnik sproža vrsto vprašanj o 
tem, kaj več lahko ponudi takšno povezovanje ter kaj to pomeni za razvoj umetnosti. 
Nevroestetika skuša razvozlati delovanje naših možganov in zavesti, ki so materialna osnova 
naše zavesti, razložiti, kako pride do kreativnega delovanja samega človeka in raziskati 
nekatere temeljne oblike našega delovanja in odločanja. Svoje področje razširi na abstraktno 
umetnost, ponudi možne odgovore za razumevanje dinamične in nenehno spreminjajoče 
estetske izkušnje do razmerja umetnosti in oblikovanja umetniških preferenc. Nevrologija v 



























Researches of brain and perception with using neurological techniques raises a series of 
questions about what more can such connectivity offer us and what it means for the 
development of art. Neuro-aesthetics seeks to unravel the functioning of our brains and 
consciousnesses, which are the material basis of our body, to explain how the human creative 
functioning comes about and to explore some of the foundations of our functioning and 
decision-making. It extends its scope to abstract art, offering possible answers to understand 
the dynamic and constantly changing aesthetic experience of the relationship between art and 
the formation of artistic preferences. In my art practice neurology represent cause and 
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Zakaj sploh abstrakcija? Zakaj jo še vedno produciramo in razstavljamo v galerijah? Je 
mogoče, da je abstraktnost naše primarno videnje stvari, šele nato pa jim zares začnemo 
postavljati pomene in vrednosti?  
To so bila prva vprašanja, s katerimi sem začela s pisanjem svoje magistrske naloge. Nadaljnje 
poglobljeno raziskovanje se nanaša na znanstveno preučevanje možganov preko abstraktne 
umetnosti, veliko izsledkov knjig in člankov takšne vrste piše prav o tem, kako abstraktna 
umetnost posreduje najbolj pristna čustva. Slednja se v tem primeru navezujejo na čustva kot 
del širšega človeškega sistema, na katerega ne moremo posebej pokazati, kje in zakaj so 
nastala, vendar prikazujejo skupek celotnega doživljanja, ki ga poimenujejo abstrakcija. Zaradi 
pristnosti v abstraktnem doživljanju podob in nejasnega delovanja vsega kar zaobjema pojem 
abstraktnost, se mi je zdelo najbolj smiselno ustaviti in raziskovati polje abstraktne podobe.  
 
Navezava na nevroestetiko nam v prvi vrsti predstavi osnovne principe opazovanja. Ponudi 
odgovore na razumevanje dinamične in nenehno spreminjajoče estetske izkušnje do razmerja 
umetnosti in oblikovanja samih umetniških preferenc. Pomembnost same estetske izkušnje se 
kaže  v vzpostavitvi kvalitete odziva in oblikovanju kritične misli, saj umetnost sama po sebi 
ne prinese novih faktov, temveč vzpostavi novo polje za konfiguracijo znanja.  
Velik del nevralnega odziva na estetske izkušnje vključuje povečano možgansko aktivnost, 
premo sorazmerno z močjo estetskega odziva. Obstaja prelomna točka, pri kateri se 
hvaležnost ali naklonjenost spremeni v odziv, ki je sočasno izrazito močan in izrazito estetski 
(to se ne nanaša izključno na pojem lepega).1 Pri čustvenem odzivu se aktivira nekaj večjega, 
večji sistem, omrežje nečesa že privzetega, ki omogoča duhovno imaginarnost. To pa ne 
pomeni, da zgolj lepe stvari pripomorejo k spodbujanju estetske izkušnje, temveč prikazuje, 
da je močno občutenje podob ena od povezav, ki združuje tako umetnost kot naše najbolj 
intimno doživetje. Umetnost ima svoj lasten poziv k estetski izkušnji, vendar ni samo 
umetnost tista, ki vodi do močne estetske izkušnje. Nobenega recepta ni, kje bomo zares 
 
1 Gabrielle G. STARR, Edward A. VESSEL, Nava RUBIN, The brain on art: Intense aesthetic experience activates the 
default mode network, Frontiers in human neuroscience, 6, 2012, str. 3, dostopno na 






doživeli estetsko izkušnjo. Njena a priori nepredvidljivost pušča veliko odprtih možnosti in 
nas vedno preseneti, ko jo občutimo kot nekaj izredno močnega.  
 
Namen magistrskega dela je ponuditi obe preverljivi hipotezi umetniške izkušnje (v 
znanstvenem polju)  in teorijo (v humanističnih izrazih) v več domenah. Zgradba človeških 
misli, telesa in zgodovine  – tako osebne kot skupinske –  je kompleksna, prav tako 
kompleksna je tudi kultura. Kar nas dela izjemna bitja, je fizično telo (baza) individualne 




























I. TEORETIČNI DEL 
 
1 | Zgodovina razvoja nevroestetike  
 
 
Umetnost je izraz človeškega življenja, je nenadomestljiva pot v razumevanju in izražanju 
našega sveta. Človek je njen edini ustvarjalec in gledalec. Tako kakor umetnost, tudi znanost 
sloni na racionalnem delu človeškega življenja in njegovega utemeljevanja, na abstraktnih in 
simbolnih razlagah fizičnega sveta.  
Torej kaj je umetnost?  
Je edinstvena človeška aktivnost, povezana tako s čustvi kot z izrazom abstraktne in simbolne 
kognicije, je preplet  znanja in zadovoljitve. »Njena najlepša lastnost je v tem, da dopušča 
užitek brez sitosti in brez izčrpanosti.«2 
In prav v tem je celotna igra. Morali bi jo torej videti ne kot prestiž, ampak kot pomoč pri 
odkrivanju skrivnosti naše zaznave.3 










2 Joseph P. HUSTON, Marcos NADAL, Francisco MORA, Luigi F. AGNATI, Camilo Jose CELA CONDE, Art, aesthetics 
and the brain, Oxford 2015, str. 11. 





1.1 | Kratek opis razvoja nevroestetike  
 
 
Spogledovanje znanosti in umetnosti ni nova stvar. Že za časa renesanse so umetniki na novo 
odkrivali  anatomijo človeškega telesa, postavili temelje geometrični perspektivi in razvili 
različne optične teorije. Iz težnje po čim sistematičnejši razlagi percepcije se je razvila 
nevroznanost. Slednja se predstavlja kot obetavna veja nove znanosti, ki lahko odgovori ali 
vsaj pojasni, kako zavest doživlja umetnost na mikrobiološki (celični ali nevronski) ravni. 4 
Nevroznanost je (ponovno) povezala dve veji, ki sta bili dolgo časa popolnoma ločeni: um in 
telo. Z novimi metodološkimi in empiričnimi  pristopi pri razumevanju človeške percepcije je 
odprla novo razumevanje vloge človeškega telesa v kognitivnih procesih.  
Okrepila je materialistično razlago telesa in duha, v kateri um predstavlja biokemične 
procese, in dala trdnejšo podlago empirični estetiki, ki odgovarja na vprašanja sublimnega, 
lepote, empatije ipd. v navezavi na empirično znanstveno metodologijo.  
Telo postane mediator med umetnikom in gledalcem (ali obratno), človeško (samo)zavedanje 
pa presežek razcepa med subjektivnim in objektivnim doživljanjem. S širjenjem vmesnega 
polja med telesnim oziroma materialnim zavedanjem in umetnostjo, se odpirajo novi 
percepcijski pristopi, ki vplivajo na človekovo samozavedanja in utrjujejo še neraziskano 
nevroznanstveno področje. 
Prva nevroznanstvenika, ki sta v začetku 80. let prejšnjega stoletja raziskala posledice nove 
veje nevroznanosti, sta bila Jean-Pierre Changeux z monografijo L’homme neuronal (1983) 
in Colin Blakemore z The Mind Machine (1988). 
V naslednjem desetletju se jima je pridružilo še dosti novih znanstvenikov, med njimi sta bila 
zagotovo najodmevnejša Daniel Dennett z znanstveno monografijo Consciousness Explained 
iz leta 1991 in Antonio Damasio z Descartes’ Error iz leta 1994. V tistem času je bilo 
napisanih še nekaj drugih knjig, tako iz nevrološkega kakor tudi filozofskega polja, ki so 
prispevale k razvoju novega pojma »študije zavesti«. Vsi teoretiki so se strinjali, da je treba 
 
4 Uršula BERLOT POMPE, Nevroumetnost, nevroestetika in vprašanje zavesti, Časopis za kritiko znanosti, domišljijo in 
novo antropologijo, XLIV/265, 2016, str. 2. 
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na novo premisliti teme, kot so zavest, um, spomin ter občutek z novimi prijemi 
nevroznanstvene teorije.5  
Iz zveze dveh paralelnih linij raziskovanj – nevroznanosti in umetnosti – se je rodila 
nevroestetika. Nova interdisciplinarna veda poskuša ponovno vzpostaviti diskurz med 
umetnostjo in znanostjo ter s svojevrstnimi sodobnimi prijemi raziskovanja človeške 
kognicije (in nevronske slike) ponovno razložiti dojemanje umetnosti in lepote.  
Raziskovanje temelji na preučevanju razlike med kognitivnim odzivi in rezultati estetskega 
doživljanja in učinkovanja umetnosti. Ugotoviti skuša, kaj se dogaja v človeških možganih, 
ko si le-ti ogledujejo umetniško delo in kaj se dogaja v umetniku, kadar ustvarja. Sprašuje se, 
ali obstajajo univerzalna pravila, s katerimi bi lahko pojasnili estetsko izkušnjo, ali vsaj 
opredelili, kaj je estetsko in kaj ni; kaj bi lahko bilo estetsko v splošnem smislu in kaj ne? S 
pomočjo nevroznanstvenih orodij in novih metodoloških pristopov meri energijski vložek, ki 
sproži povečanje možganske aktivnosti in tako (empirično6) preučuje možgansko aktivnost 
med kreativnim mišljenjem oziroma ustvarjanjem.  
Nevroestetika je okoli leta 1990 nadaljevala raziskave šole Gestalt iz leta 1920 in njenih 
kasnejših učencev, kot je Rudolf Arnheim s knjigo Towards a Psychology of Art (1966). Gre 
predvsem za kolaborativno prakso, ki so ji v pomoč raziskave z drugih področij. Kmalu po 
svojem začetku je nevroestetika dobila svoje publikacije, ena najodmevnejših je bila posebna 
številka časopisa Journal of Consciousness Studies, posvečena samo umetnosti in možganom. 
Najvidnejše ime na tem področju, eden od pionirjev nevroestetike je nevrobiolog Semir Zeki. 
Njegove raziskave temeljijo na povezovanju strukture vizualne zavesti in delovanju 
vizualnega sistema. Po njegovem mnenju je primarna možganska aktivnost umetniško 
delovanje; zato možgane preučuje med kreativnim procesom in takrat pojasnjuje principe 
njihovega delovanja.  
Umetnike okliče za prave nevroznanstvenike, saj zakone delovanja vidnega sistema 
nezavedno uporabljajo v vsakdanji praksi.7 Njegove raziskave so pokazale možgansko 
zgradbo, sestavljeno iz več enot. Vsaka je specializirana za določen dražljaj: barvo, gibanje, 
obliko ali svetlobo, ter skupaj s sinhronim delovanjem tvori končno možgansko sliko.  
 
5 John ONIANS, Neuroarthistory. From Aristotle and Pliny to Baxandall and Zeki, London 2007, str. 15. 
6  Tukaj je empirično mišljeno kot empirični podatki (kvantitativnih raziskav), ki temeljijo na podlagi čustvene izkušnje ter 
so zbrani s praktičnimi poskusi, narejenimi v znanstvene namene. 
7  Semir ZEKI, Art and the brain, Daedalus, CXXVII/2, str. 5, dostopno na <https://www.jstor.org/stable/20027491?seq=1> 




Drugo najvidnejše ime na tem področju lahko pripišemo V. S. Ramachandranu. Skupaj z W. 
Hirsteinom v seminarju The Science of Art: A Neurological Theory of Aesthetic Experience 
prikažeta zanimivo teorijo raziskovanja umetnosti skozi nevroznanost. Trdita, da je »vsa 
umetnost karikatura«. 8 »Namen umetnosti je, da izboljša, preseže in (izkrivi) doživljanje naše 
realnost.«9 Eksperimenti temeljijo na uporabi možganske slike in galvanskem odzivu kože10, 
katere združujeta z empiričnimi dejstvi.11 Čeprav Ramachandran ni prvi, ki piše o teoriji 
zrcalnih nevronov, (zrcalne nevrone sta prva odkrila italijanska znanstvenika Giacomo 
Rizzolatti in Vittorio Gallese leta 1995) je krivec za hitro razširitev teorije. V članku Mirror 
neurons and imitation learning as the driving force behind "the great leap forward" in 
human evolution12 poda primerjavo zrcalnih nevronov in z njo želi dokazati, da so za razvoj 
psihologije enako pomembni, kot je bila DNA za biologijo. Čeprav je bila izjava celoma 
presplošna, je povzročila, da so jo znanstveniki hitro pograbili in začeli uporabljati v različnih 
raziskavah psihologije in na drugih področjih. Seveda pa obstajajo dejstva, ki jih ni mogoče 
zanemariti.  
Teorija zrcalnih nevronov izpostavi empatijo in posnemanje kot dva ključna dejavnika pri 
doživljanju in ustvarjanju umetnosti. Ugotovljena je bila na opicah, pri katerih se je 
prefrontalna skorja, ki obsega sprednji del čelnega režnja, aktivirala, ko se je pozornost opice 
preusmerila na opravljanje pomembne ročne dejavnosti druge opice. Teorija temelji na 
sposobnosti opazovalca, kako bo interpretiral telesno govorico drugega opazovanega – če 
poenostavimo, kako se bo z opazovanjem drugega naučil imitacije. Iz tega lahko sklepamo, 
da so zrcalni nevroni, nevroni za motoriko.13 Pomembna postane aktivnost samega gledanja. 
Zrcalne nevrone bi lahko oklicali za gonilno silo »velikega napredka« v človeški evoluciji, 
saj je nastanek prefinjenega zrcalnega nevronskega sistema postavil temelj za pojav zgodnjih 
človeških sposobnosti posnemanja in empatije. S posnemanjem se je zgodnji človek začel 
učiti, z empatijo pa sprejemati stališča drugega. 
Kmalu po odkritju teorije je bilo ugotovljeno, da na človeške zrcalne nevrone ne vplivajo 
samo motorične sposobnosti, temveč so v neposredni povezavi tudi z njihovimi socialnimi in 
 
8 Vilayanur S. RAMACHANDRAN, William HIRSTEIN, The science of art: A neurological theory of aesthetic Experience, 
Journal of consciousness studies, VI/6–7, 1999, str. 16. 
9 Prav tam. 
10 spremembe elastičnih lastnosti na koži 
11 metoda, ki se zavestno omejuje samo na neposredna, čutna izkustva 
12 Vilayanur S. RAMACHANDRAN, Mirror neurons and imitation learning as the driving force behind "the great leap 
forward" in human evolution, Edge, 6. 1. 2000, dostopno na 
<https://www.edge.org/3rd_culture/ramachandran/ramachandran_index.html> (15. 9. 2019). 
13 Pier Francesco FERRARI, Giacomo RIZZOLATTI, Mirror neuron research: the past and the future, PMC: The Royal 
Society Publishing, 5. 6. 2014, dostopno na <https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC4006175/> (24. 11. 2019). 
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osebnostnimi spretnostmi. Predstavljajo kar 20 % vseh možganskih nevronov, delijo pa se na 
motorične in senzorične. 14 Na ta način so morda predstavljeni kot ključni mehanizem, ki 
omogoča samodejno razumevanje dejanj, namenov in čustev drugih. 
Nevroznanstvene raziskave so pojasnile marsikatero opazovanje in hipoteze iz 
umetnostnozgodovinskega področja, vendar je preteklo veliko časa, preden so umetnostni 
zgodovinarji začeli izkoriščati novo znanje nevroestetike. Enega izmed razlogov najdemo v 
zadregi humanističnih znanosti pri vključevanju bioloških raziskav za razumevanje človeške 
kulture. Raziskovanje in uporaba biologije je bila v drugi svetovni vojni izkoriščena proti 
ljudem. To je najvidnejše v delu  E. H. Gombricha, ki je veliko svojega preučevanja posvetil 
mehanizmom v neposredni okolici vida. Zaradi madeža »slabe znanosti«, ki jo je nosil 
nacizem, veliko časa v svoja besedila ni želel vključevati bioloških raziskav, a obotavljanja 
so izpuhtela kmalu po koncu vojne, ko je leta 1973 z nevroznanstvenikom Richard 
Gregoryjem izdal zbirko esejev z naslovom Illusion in Nature and Art. Že v drugi knjigi, 
Sense of Order (1979), ne le, da lahko potegnemo vzporednice z zadnjimi nevroznanstvenimi 
raziskavami (v navezavi na živalske nevronske celice), temveč tudi avtor sam izpostavi 
dejstvo, da je bil njen drugi ponatis (1984) napisan v vzpostavitvi in testiranju teorije knjige 
Sense of Order. Teorija temelji na predpostavki, da je vsa umetnost oblikovana že v biološki 
strukturi človeka.15 Še vedno pa ne smemo trditi, da je bil celoma naklonjen biološkim 











14 Jason MARSH, Do mirror neurons give us empathy?, Greater good magazine, 29. 3. 2012, dostopno na 
<https://greatergood.berkeley.edu/article/item/do_mirror_neurons_give_empathy> (10. 1. 2020). 
15 ONIANS 2007, op 5, str. 10. 
16 Ernst H. GOMBRICH, Concerning “The science of art”, Commentary on Ramachandran and Hirstein, Journal of 




1.2 | Kritika nevroestetike  
 
 
Ramachandran v svojem eseju pravi, da namen umetnosti ni samo v tem, da poustvari 
realnost, saj to lahko naredi tudi s kamero, temveč da izboljša, transcendentira ali celo izkrivi 
realnost.17 
Gombrich temu oporeka, saj po njegovem, »ne moremo vzeti kamere in fotografirati pekla, 
stvarjenja sveta, križanje Jezusa …«18 Očita mu premočno reduciranje na fizikalne in 
nevrološke zakone pri preučevanju estetskega izkustva; pri tem pa prezira druge faktorje, kot 
so čustva, znanje in spomin, ki prav tako vplivajo na vrednotenje in ustvarjanje umetnosti.  
Kljub temu da ima nevroestetika velike metodološke potenciale, ji v splošnem zamerijo 
preveliko generalizacijo in posploševanje. Ramachandranu očitajo, da njegove raziskave 
vključujejo premalo udeležencev in predvsem le nakažejo njegove hipoteze, nikoli pa jih 
zares ne potrdijo. Umetnost naj bi v prvi vrsti predstavljala samo sebe in ne bi bila biološko 
pogojena.19 
Ramachandran opravičuje kritiko, da njegova teorija služi kot »začetna točka«20 in se strinja s 
trditvijo, da končna teorija umetnosti še vedno ne obstaja ter da ji nismo niti blizu. Upa, da bo 
esej služil kot uporaben dialog med umetnostjo, nevroznanostjo, umetnostno zgodovino, 
etnologijo, filozofijo – da bo povezal dve različni kulturi.  
Vidimo, da nevroestetika odpira nova vprašanja, pa tudi nove nejasnosti in zaradi tega ostaja 






17 RAMACHANDRAN, HIRSTEIN 1999, op. 8, str. 15–51. 
18 GOMBRICH 2000, op. 16, str 15–51. 
19 John HYMAN, Art and neuroscience, University of Oxford, 2010, str. 245–261,  dostopno na 
<https://www.queens.ox.ac.uk/sites/www.queens.ox.ac.uk/files/art_and_neuroscience.pdf> (20. 11. 2019). 




2 | Nevrološke osnove zaznavanja in umetniškega ustvarjanja 
 
2.1 | Pogled je konstrukt  naših izkušenj  
 
 
Kdo je tisti, ki gleda iz našega sveta v svet?  
Zavest je »sposobnost nekoga, da se zaveda svojega obstajanja in svojih duševnih stanj«.21 
In kaj je to? Kje se nahaja? 
Z znanstvenega stališča ni nobene potrebe po notranjem gledalcu, ki opazuje, nobene potrebe 
po notranjem jazu. Da pridemo do razlage, kako ena možganska celica učinkuje na drugo, ne 
potrebujemo nobenih zunanjih dejavnikov, možgani torej ne potrebujejo »mene«.  
In vendar sem. Obstajam. Preveva me občutek lastnega jaza, ta jaz pa je dejaven pri zavestnih 
izkustvih. Ko razmišljam o gibanju svojega telesa, se mi  zdi, da je v njem prisoten nekdo 
(jaz), ki obstaja. Ko sprejemam odločitve, ko se sprašujem, ko mislim, se zavedam sebe, 
svojega lastnega sebstva. Vprašanje jaza je tesno povezano s problemom zavesti, saj je jaz 
osnova za zavestna izkustva oz. zavestna izkustva potrebujejo lastnika za svoja dejanja.  
Prepad med znanostjo in drugimi vedami se začne že pri naši snovi, telesu. Znanost je 
prepričana, da jaza ne potrebuje, večina ljudi pa verjame v njegov obstoj. Mnogi so 
prepričani, da bi odprava jaza povzročila popolno zmedo na svetu, obenem pa nas naša 
ugibanja o jazu še vedno niso nikamor pripeljala. Obstaja kar nekaj teorij jaza, v glavnem se 
ločijo na dva dela. Teorije ega – zagovarjajo naše občutke in kontinuiteto, druge – teorije 
svežnja – pa nasprotujejo občutenju in trdijo, da je treba izkustvo jaza razložiti na drugačen 
način. Po njihovo jaz ni entiteta, temveč »sveženj zaznav«. Krivdo za nastanek tega termina 
lahko pripišemo Davidu Humu22, ki trdi, da je življenje sestavljeno iz niza vtisov, za katere se 
zdi, da pripadajo neki osebi, a jih dejansko povezujejo zgolj spomini in druga podobna 
razmerja. Teorije svežnja se odpovedujejo ideji, da smo ljudje zavestna bitja in živimo v 
določenem telesu. »Jaz« je po njihovem mnenju samo orisovalec stanja, ne označuje nič 
 
21 Zavest, SSKJ, dostopno na <https://fran.si/iskanje?View=1&Query=Zavest> (12. 11. 2019). 
22 Škotski filozof (1711–1776), ki obravnava vprašanje jaza. V skladu z njegovo filozofijo ne moremo zgraditi jasne in 
nedvoumne ideje jaza  na podlagi različnih vtisov in občutkov, saj so le ti spremenljivi. Teorija svežnja razume človeka kot 




realnega ali trajnega. Je »minljiv vtis, ki vznikne z vsakim izkustvom in nato znova 
ponikne.«23 Kontinuiteta je iluzija, posledica spominov, le-ti so kot veriga in spremljajo 
vsakega izmed vznikajočih in ponikajočih jazov, zato nam dajejo občutek neprekinjenosti, 
vendar jih kujemo prekinjeno, enega za drugim. Pomembna so samo izkustva, ne pa 
izkuševalec, torej jaz.  
Na drugi strani imamo teorije jaza, pod katere štejemo dualizem, ki zagovarja trditev, da sta 
duh in telo ločena. Obstoj nefizičnega, samozavedajočega duha je ločen od fizičnih 
(nezavednih) možganov, vendar duh učinkuje na možgane preko množice sinaps oz. povezav 
med nevroni. Dualizem želi povedati, da duh, nefizična entiteta, pride v stik s fizičnimi 
možgani preko sanjarjenja in ne preko samega videnja in zaznavanja realnega sveta. Ta 
teorija ne ponudi odgovora, od kod prihaja subjektivno izkustvo in kako bi delovala njuna 
interakcija.24 Zakaj se nam torej zdi naše doživljanje poenoteno?  
Poznamo veliko teorij jaza, od filozofskih do psiholoških, oprla se bom samo na nekatere, ki 
se posredno dotikajo polja nevrologije. Ramachandran, ki sem ga že uvodoma predstavila, 
izpostavi teorijo zapolnjevanja. Ta verjame, da možgani predmete, ki se v našem vidnem 
polju pojavijo iznenada, dopolnjujejo z logičnimi dogodki. Kot primer lahko navedemo slepo 
pego. To je predel očesa, na katerem smo popolnoma slepi, nekateri to slepoto povezujejo z 
evolucijsko napako. Naše oko se je skozi zgodovino razvilo v kompleksno strukturo, nevroni 
pa so ostali enaki še iz časa enostavnega očesnega sistema, zato se je zgodilo, da imamo na 
mrežnici slepo pego, kjer nismo občutljivi na svetlobo. Tega sicer v vsakdanjem življenju ne 
opazimo, saj imamo dve očesi, s katerima se ta napaka delno zakrije. Kaj se torej dogaja s 
slepo pego? Jo možgani logično zakrijejo z informacijo in nam tako olajšajo doživljanje? 
Ramachandran je napako – zakrivanje z informacijo – poimenoval zapolnjevanje vrzeli ter jo 
prikazal z naslednjim poskusom. Pred testirance je postavil migetajoč zaslon, na katerem je 
»snežilo«. Na zaslonu se je malo iz središča nahajal  siv nezasnežen kvadratek. Testiranci so 
kvadratek sprva še videli, čez nekaj sekund pa ga je pogoltnilo ozadje, postal je »zasnežen«. 
Ko se je zaslon nato obarval sivo, se je na tem istem mestu ponovno pokazal »zasnežen« 
kvadratek. V drugem poskusu so za ozadje vzeli latinsko besedilo. Do zapolnitve kvadratka 
 
23 Susan BLACKMORE, Zavest. Zelo kratek uvod, Ljubljana 2013, str. 84. 
24 Prav tam, str. 55. 
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oz. tokrat kroga je prišlo tudi v tem primeru, čeprav so testiranci poročali, da so črke videli, 
vendar niso mogli prebrati, kaj piše.25  
Slika 1 | Primer z zasneženim ekranom in kvadratom. 
Ramachandran je mnenja, da zapolnjevanje ni namenjeno nekomu, ampak nečemu, tj. 
možganskemu procesu, limbičnemu sistemu. Možgani naj bi to počeli zaradi svojega lažjega 
delovanja in ne za to, da bi omogočili jazu, torej zavesti, lažje osmišljanje okolja.26 
Kognitivni nevroznanstvenik Antonio Damasio razlaga pojav zavesti s teorijo treh jazov: 
protojaza, temeljnega/središčnega jaza in avtobiografskega jaza. Območje za konstrukcijo 
jaza pripiše specifičnemu delu možganskega debla med možgansko skorjo in hrbtenjačo. Zanj 
je torej pomembna povezava med možganskim nadzorovanjem telesa in samim telesom. Prav 
na tej povezavi naj bi se oblikoval pravi jaz. Damasio obravnava jaz kot dinamičen proces 
uma, kjer se vse strukture obnašajo gibljivo. Njihov obstoj neprestano niha in se tako zlahka 
prilagodi narekovanju okolice. Po Damasiu moramo »jaz« ustvariti, če želimo, da um postane 
zavesten. »Zavest nastane, ko se v umu vzpostavi jaz«27 oz. polno zavestni postanemo, ko se 
jaz (sebstvo) poveže s subjektivno dimenzijo uma. Jaz obstaja le začasno, saj se ob vsakem 
stiku z novim predmetom nenehno poustvari. Tak proces poimenuje tok mentalnih procesov 
in je ves čas prisoten ter ne predstavlja nobene mentalne strukture, ampak je nenehno 
plavajoč med okoljem in nami.  
Ramachandranovi in Demasievi teoriji je skupno, da jaz enačita z določenim možganskim 
procesom. Ponudita razlago izvora jaza, vendar skrivnosti zavesti še zdaleč ne razrešita. 
Trdita, da možganski proces postane del jaza, če je v stiku z drugimi možganskimi procesi, 
vendar pri tem ne podata pojasnila, zakaj ali kako naj bi se spremenil v zavestno izkustvo.  
 
25 Vilayanur S. RAMACHANDRAN, R. L. GREGORY, Perceptual filling in of artificially induced scotomas in human 
vision, Nature, CCCL/6320, 1991, str. 699–702, dostopno na 
<http://www.richardgregory.org/papers/percep_filling/perceptual-filling-scotomas.pdf> (20. 11. 2019). 
26 Prav tam. 




Daniel Dennett28 ubere v celoti drugačno trditev; zavrne kartezijanski pogled,29 odpove se 
tako občinstvu kot gledalstvu. Obstoja jaza ne zanika, vendar ga ne enači z ničimer fizičnim, 
niti možganskimi procesi. Duševnost ne reducira na fizične procese, temveč jo primerja s 
fizikalnim težiščem, nečem popolnoma abstraktnim, a uporabnim, zato ga tudi poimenuje 
»pripovedno težišče«.30  Po njegovem mnenju je jaz konstrukt jezika, ki je uporaben pri 
lažjemu opisovanju: »Možgane boli zob. Možgani vidijo.« da si lahko lažje razlagamo svoja 
občutja in prepričanja.  
Število teorij se povečuje, problem ostaja vselej enak. Znanstveniki in filozofi se ga 
poskušajo lotevati z različnih koncev in krajev, vendar nobenemu ne uspe poiskati dokončne 
razlage. Nekateri zagovarjajo trajni jaz, čeprav ga ne morejo nikamor uvrstiti ali dokazati, 
spet drugi se mu popolnoma odpovejo in dajo večjo funkcijo možganskim procesom. Ubirajo 
različne poti, vendar nekaj zagotovo drži – zavest ima veliko vlogo pri vizualnem 
zaznavanju.  
Realnost naših možganov ne moremo opisati z realnostjo, ki nam jo projicirajo. V njih se 
tiho, podzavestno dogaja fascinanten proces, na tem mestu se fizika s svojimi standardnimi in 
nespremenljivimi zakoni spreminja v neskončnih prepletih, »kot se metulj iz gosenice 
preobrazi v neko drugo realnost.«31 Zdi se, da nam možgani ustvarjajo blažjo obliko realnosti 
in nam s tem omogočajo preživetje.  
Na zgodnjih stopnjah vidnega procesiranja možgani razdrobijo vidno podobo na osnovne 
elemente, ali kot to opiše Pirtošek, na drobce »alternativne fizike (igre senc, perspektiv, 
globin, barv, tonov, besed, gibov)«,32 torej nedokončane informacije iz zunanjega sveta. S 
tem nam pomagajo zgraditi svet po naši meri. »Takšne vizualne lastnosti Zeki poimenuje 
‘mikrozavest’, ki se s povezovanjem združijo v širše področje ‘makrozavest’, slednja pomeni 
skupek vizualnega dojemanja«.33 Če je pogled tako povezan z zavestjo, lahko sklepamo, da 
se pretekla doživetja, izkušnje, spomini vpletajo v vizualno zaznavo, lahko bi rekli, da je 
pogled konstrukt naših izkušenj.   
 
28  Daniel Dennett je filozof in nevroznanstvenik, ukvarja se predvsem z evolucijsko biologijo in kognitivno znanostjo. 
29 Prostor, kjer se po Descartesu zgodi zavest. Verjame v navidezno možgansko mejo, kjer je red vhodnih podatkov enak 
predstavitvenem redu teh podatkov v izkustvu. 
30 Daniel C. DENNETT, The self as a center of narrative gravity, Philosophia, 15, 1992, dostopno na 
<http://cogprints.org/266/1/selfctr.htm> (20. 11. 2019). 
31 Zvezdan PIRTOŠEK, Umetnost in možgani, Časopis za kritiko znanosti, domišljijo in novo antropologijo, XLIV/265, 
2016, str. 5. 
32 Prav tam. 
33 BERLOT POMPE 2016, op. 4, str. 41. 
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2.2 | Plastičnost možganov 
 
 
Z nevrologijo smo se začeli zavedati, da si naši mentalni viri delijo enake vitalne lastnosti kot 
vse organsko življenje. Naši možgani so v neprestanem spreminjanju in ustvarjanju novih 
povezav, ki so plod novih izkušenj in na novo pridobljenega znanja. So vedno v stanju 
prehoda, stanju konstantne transformacije, ki jo poimenujemo »plastičnost možganov«.34 
Plastičnost je sposobnost možganov, da se z učenjem spreminjajo.  
Organ (možgani), na katerega se zanašamo z vsakim našim telesnim delovanjem, občutki in 
mislimi, je odgovoren, da se njegova struktura odziva na vse konkretne in pasivne čutne 
izkušnje, tako zavestne kot nezavestne. Nevronska ʻplastičnostʼ označuje nevronsko 
zmožnost preoblikovanja možganske strukture na določeno izkušnjo. Do tega odkritja je 
prišel britanski nevrobiolog Colin Blakemore leta 1973 s preučevanjem možganske skorje 
mačk. Eksperiment je pokazal, da je mačja odzivnost v veliki meri pogojena z okoljem, v 
katerem so odraščale. Če so bile izpostavljene samo vertikalnim linijam, so oslabile odzive na 
linije druge orientiranosti, medtem ko je bila nasprotno, odzivnost na vertikalne linije še bolj 
okrepljena.35 Zaradi mreženja različnih nevronov, ki določijo različno odzivnost na določene 
(estetske) izkušnje, »lahko pojasnimo kulturne in osebnostne distinkcije v percepciji ali 
produkciji umetnosti.«36 Vse to je pomenilo, da nam lahko nevroznanost prikaže nevronsko 
sliko, ki ne samo sovpada s tradicionalnim pogledom uma, temveč ga tudi presega. S tem 
želim povedati, da pogleda, ki ga na tem mestu prikazuje nevroznanost, ne moremo opisati z 
redukcionizmom, kajti le-ta ponuja širše polje; odprto in dinamično polje, ki si ga v 





34 Prav tam. 
35 Colin BLAKEMORE, Development of the brain depends on the visual environment, Nature, 228, 1970, str. 477–478, 
dostopno na 
<https://www.researchgate.net/publication/51273162_Development_of_the_Brain_Depends_on_the_Visual_Environment> 
(24. 11. 2019). 




2.3 | Učenje gledanja 
 
 
Ker je naše okolje sestavljeno iz veliko informacij, ki prihajajo iz različnih smer, so naši 
možgani razvili sistem izolacije, selektivnosti. Ob doživljanju barve, zaznavanju gibanja, 
ritma, oblike se aktivirajo procesi »od spodaj navzgor« (bottom-top) in od »spodaj navzdol« 
(top-bottom). Pri prvem se sprožijo osnovni procesi vseh čustev, ki gradijo vedno 
kompleksnejšo sliko predmeta, nato pa se v asociativni možganski skorji ta slika dokončno 
oblikuje. Asociativna možganska skorja podobo opremi z zapletenimi zavednimi in 
nezavednimi mehanizmi spominov, izkušenj, čustev, pričakovanj, pozornosti, naučeno 
asociativnostjo. Procesi »od zgoraj navzdol« so povezani s zavestnim priklicem spominov. 
Amigdala (del prefrontalnega korteksa, odgovorna za naše čustveno odzivanje) v nas aktivira 
strah, borbenost, na drugi strani pa dopaminergični mezokortikolimbični sistem skrbi za 
prijetne občutke pričakovanja, zadovoljstva in nagrade.37 
Čustva v našem vsakdanjem življenju so enaka tistim ob doživljanju estetike, »vendar je 
estetska izkušnja nekaj več kot le aktivacija ‘sistema za nagrajevanje’.«38 Doživljanje 
umetnine lahko privede tako vesela kot žalostna čustva, npr. tragedijo, trpljenje, grozo. Ob 
tem se proizvede edinstven občutek, ki aktivira več možganskih predelov, kjer pride do 
celostne integracije emocionalnih in kognitivnih vidikov.39 Nevronske mreže se morajo 
sinhrono povezati z velikim številom možganskih delov. Z umetnostjo možganski postanejo 
aktivnejši in bolj raztegljivi, izkazalo se je namreč, da manipuliranje z možganskim centrom 
izboljšuje estetsko vrednotenje.40 Aktivacija določenih občutkov ob estetskem doživljanju nas 
postavi v situacijo, v kateri se lahko nikoli ne bi znašli in s tem posledično preizprašujemo 





37 HUSTON, NADAL, MORA, AGNATI, CELA CONDE 2015, op. 2, str. 29. 
38 PIRTOŠEK 2016, op. 31, str. 27. 
39 Prav tam, str. 26. 
40 Prav tam. 
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2.4 | Uporaba različnih tehnik in instrumentov 
 
 
Za vse bolj točne študije preučevanja možganov v mirovanju se lahko zahvalimo novim 
tehnikam, kot so funkcijska magnetna resonanca (fMRI), elektroencefalografija (EEG), 
pozitronska emisijska tomografija (PET) in magnetoencefalografija (MEG). 
Zgoraj naštete tehnike so omogočile nov tip direktnega preučevanja naših mentalnih virov. 
Pokazale so, kako so naši možgani sestavljeni iz 100 bilijonov nevronskih celic ali nevronov. 
Vsak nevron lahko sprejme dražljaj drugega nevrona skozi izrastek živčne celice, imenovan 
dendrit. Odgovoren je za prevzem informacij, ki jih dobiva od sosednjih celic preko sinaps. 
Po dendritih se informacija širi proti somi in nadaljuje pot po nevritu do naslednje celice. Z 
možgansko sliko se nam možgani prikazujejo kot močno razvejana struktura, po kateri se 
neprestano, z veliko hitrostjo širijo informacije. Najizrazitejše opažanje raziskav v stanju 
mirovanja s pomočjo metod slikanja možganov je obstoj počasnih, prostorsko in časovno 
organiziranih valovanj v možganski aktivnosti. 
Izmed zgoraj naštetih metod se še danes največ uporablja fMRI. To je sodobna metoda 
opazovanja možganov, ki zaznava spremembe v pretoku krvi in porabi kisika v možganih, 
kar odraža aktivnost možganskih celic. Metoda vključuje slikanje na vsakih 5–20 minut, med 
katerim opazovani osebek opravlja določeno nalogo. Na podlagi tovrstnih raziskav nato 
znanstveniki primerjajo različne možganske dele, njihovo aktivnost in funkcijsko povezanost. 
S pomočjo te metode so ugotovili, da možgani ne delujejo kot ena mišica, temveč se različni 
deli drugače in neenakomerno odzivajo na optične dražljaje.   
Podrobnejše analize kažejo, da je možganska aktivnost organizirana v specifične prostorsko-
časovne vzorce, ki jih imenujemo možganska omrežja.41 To so prostorsko ločene regije, ki se 
sinhrono in spontano aktivirajo ali in-aktivirajo. Znanstveniki so ugotovili, da so možgani 
aktivni tudi v času mirovanja oz. v namišljeni nepozornosti ali nedejavnosti. S pomočjo 
fMRI-ja in analiz funkcijske povezanosti so ugotovili obstoj mirovnega omrežja (ang. default 
 
41 Joana CABRAL, Morten L. KRINGELBACH, Gustavo DECO, Exploring the network dynamics underlying brain activity 
during rest, Progress in neurobiology, 114, 2014, str. 102–131, dostopno na 




mode network).42 Omrežje je dejavno samo v času našega mirovanja in nikoli med izvajanjem 
miselnih aktivnosti. Nadaljnje študije so razkrile, da lahko s preučevanjem funkcijske 
povezanosti v mirovnem stanju prepoznamo tudi številna druga možganska omrežja, ki so 
običajno močneje povezana med izvajanjem nalog in osredotočenim vedênjem. Omrežja so 
del možganski sistemov, ki so pomembni za procese, kot so jezik, gibanje, vid in druge 
izvršilne funkcije. Znanstveni izsledki prikazujejo kompleksno organiziranost in dinamično 
komunikacijo možganskih omrežij. 
 
 
Slika 2 | Primeri možganskih omrežij prepoznanih s pomočjo funkcijskega slikanja možganov v mirovanju. Na podlagi 
analiz funkcijske povezanosti možganov v mirovanju lahko prepoznamo možganska omrežja, ki pogosto sovpadajo z 
možganskimi sistemi, odgovornimi za določene miselne procese (vid, jezik, gibanje, izvršilne funkcije). Mirovno omrežje je 








42 Michael D. GREICIUS, Ben KRASNOW, Allan L. REISS, Vinod MENON, Functional connectivity in the resting brain: 
A network analysis of the default mode hypothesis, PNAS, 100, 7. 1. 2003, str. 253–258, dostopno na 
<https://www.pnas.org/content/100/1/253> (20. 11. 2019). 
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2.5 | Vidno zaznavanje 
 
 
Čeprav se zdi vidno zaznavanje zunanjega sveta relativno preprost proces, je izjemno 
zapleten niz elektro-kemičnih reakcij, ki se zgodijo na relaciji oko–možgani. Ko svetloba iz 
zunanjega sveta zadane naše receptorje v mrežnici, se pretvori v kemično energijo, ta pa v 
akcijske potenciale. »Takšne ‘surove’ informacije potujejo preko različnih skupin živčnih 
celic do vidnega živca, talamusa in optične radiacije, dokler ne prispejo do primarnega 
vidnega korteksa (V1), ki se nahaja v posteriornem (okcipitalnem) predelu možganov.«43  
 
 
Slika 3 | V modri barvi primarni vidni korteks, vijolična – ventralna pot, zelena – dorzalna pot. 
  
 
Primarni vidni korteks je prvo področje možganov, kjer se začnejo obdelovati vizualne 
informacije linij in kotov, to področje je organizirano v dve funkcionalno specifični poti.  
Prva pot poteka do temporalnega režnja in igra pomembno vlogo pri identifikaciji objektov 
(ventralna pot). Druga pot pa poteka do parietalnega režnja in je povezana z identifikacijo 
prostorskih relacij med objekti ter lastnim telesom in okoljem (dorzalna pot). Nevroni, ki se 
nahajajo na ventralni poti (V4) se odzivajo na dražljaje, barve, oblike, teksture. Aktivirajo se 
 
43 Simon BREZOVAR, Od svetlobe do podobe ali kako vidijo svet naši možgani, eSinapsa – Spletna revija za znanstvenike, 
strokovnjake in nevroznanstvene navdušence, 9, 2015, dostopno na <http://www.sinapsa.org/eSinapsa/stevilke/2015-




za identificiranje objekta, medtem ko so nevroni na dorzalni strani (V3) odzivni predvsem na 
dražljaje, povezane z gibanjem in lokacijo (hitrost, smer).44 
Pomembno je poudariti, da je delovanje vidnega procesiranja hierarhično urejeno. Živčne 
celice najprej procesirajo preproste informacije o dražljaju v V1 predelu, poznejša področja 
pa se ukvarjajo s kompleksnejšimi dražljaji. Za popolno vidno izkušnjo je torej potrebno 
sinhrono delovanje različnih možganski predelov z različnim zbiranjem informacij. 
Raziskave kažejo, da je funkcijska povezanost do neke mere, vendar ne v celoti, določena s 
strukturnimi povezavami v možganih. Na njih torej ne smemo gledati kot na celoto, temveč 
kot na skupek miselnih procesov.  
Iz naše evolucijske zgodovine lahko sklepamo, da so se naši možgani razvili v omrežano 
vejevje zaradi preživetvenih razlogov. Ni naključje, zakaj se je tudi likovna umetnost rodila 
iz črt, barv in oblik. Tudi če so podobe zelo shematične in nedodelane, lahko iz jamskih 
poslikav in egipčanske umetnosti razberemo različne podobe živali in upodobitve človeka.  
»Hipna zaznava linij, kot smiselna zaznava celote in strukturiranih delov, je prisotna pri 
otrocih, pri vseh kulturah in tudi pri višjih primatih.«45 Dolga leta so predvidevali, da je oko 
podobno kameri in da je naše zaznavanje sveta zgrajeno iz svetlobnih pik, razporejenih v 
času in prostoru. Tako kot je fotografija sestavljena iz pikslov, so si znanstveniki 
pojasnjevali, da morajo naše oči ustvariti dvodimenzionalno predstavo o svetlobi in to 
informacijo prenesti v možgane, vendar so kasnejša odkritja pokazala, da se naše vizualno 
zaznavanje odziva na ravne linije in kote, pod katerimi pada svetloba. Nevroni v možganih 
dajejo prednost kontrastu pred svetlobo in ravnim linijam pred zaobljenimi. Kontrast prispeva 
k temu, da lažje in hitreje izberemo objekt pred nami. David Hubel in Torsten Weisel sta 
postala prva znanstvenika, ki sta opisala, kako doživljamo realnost, še preden jo vidimo, ko 
naši možgani še vedno prevajajo svetlobne informacije v sliko. Izkazalo se je, da je surovina 
vidnega polja nenavadna in celotno vizualno zaznavanje temelji na linijah, robovih in kotih.46 
Takšni rezultati pomagajo bolje razložiti dojemanje abstraktnih slik. 
 
 
44 Prav tam.  
45 PIRTOŠEK 2016, op. 31, str. 32. 
46 Eric R. KANDEL, An introduction to the work of David Hubel and Torsten Wiesel, The journal of physiology, 587, 15. 6. 
2009, str. 2733–2741, dostopno na <https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC2718233/> (22. 11. 2019). 
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3 | Pravila gledanja 
 
 
Če pomislimo, da si vsa človeška bitja delimo enak taktilni (čutni) sistem, lahko sklepamo, da 
se bomo ljudje enako odzivali na določene informacije iz okolja. Iz evolucijskega stališča je 
prilagoditev določenih mehanizmov vplivala na našo hitrejšo in lažjo odzivnost na okolico, 
npr. prepoznavanje telesa živali v množici drugih oblik ali krik kot visokofrekvenčno 
opozorilo za nevarnost. Na nekatere vsakdanje dražljaje se odzivamo enako; kaj pa ko smo 
postavljeni pred umetniško delo? Z umetnostjo si delimo enaka čustva, če bomo čutili žalost 
pri opazovanju slike, bo ta žalost prav tako realna kot žalost, ki jo začutimo ob izgubi 
prijatelja. Vsakodnevna čustva so v celoti enaka tistim v umetnosti. Čustva so temelj 
estetskega doživljanja, torej predstavljajo pravila univerzalnosti.  
O primerih univerzalij ali univerzalnih zakonov sta pisala V. S. Ramachandran in W. Hirsten 
v slavnem članku The Science of Art – A Neurological Theory of Aesthetic Experience.47 
Trdita, da obstajajo določeni zakoni vidnega zaznavanja, ki lahko razložijo večino umetnosti, 
od abstraktno ekspresionistične umetnosti do starih religioznih skulptur. Umetniki jih 
zavedno ali nezavedno uporabljajo, da spodbudijo naše vidno zaznavanje in ustvarijo 
zanimivejše delo.  
Načela sta zgostila v osem točk. Poudarek vrha (peak shift) označuje poudarek bistvene 
lastnosti, esence in opustitev manj pomembnih značilnosti vidnega dražljaja. Uporabljajo ga 
različni umetniki iz različnih časovnih obdobij (Willendorfska Venera – simbol ženskosti in 
rodnost) in tudi sodobnejši umetniki (Van Goghove sončnice, Picassovi kubistični portreti). 
V veliki meri se ʻpeak shiftʼ uporablja pri karikaturi. Umetnik (nezavedno) vzame povprečno 
sliko obraza in odšteje povprečje od risanega obraza, da dobi razliko med ʻizbranimʼ obrazom 
in vsemi ostalimi. Na ta način okrepi razlika, ki proizvede karikaturo. Končni rezultat je 
risba, še toliko podobnejša »izbranemu obrazu«, kot je v resnici. Ramachandran povzame 
svojo raziskavo z naslednjim stavkom: »All art is caricature,«48 ki ga ne smemo jemati 
dobesedno, a je presenetljivo resničen.   
 
47 RAMACHANDRAN, HIRSTEIN 1999, op. 8, str. 15-51. 




Zanimiv primer ‘shift peaka’ je Tinbergenovo odkritje49. Znanstveniki že dolgo vedo, da 
galebji mladič s kljuvanjem materinega kljuna prosi za hrano, prav tako zavzeto pa bo kljuval 
na katerikoli kljun ali celo na rjavo palčko z rdečo piko na koncu. Tinbergenovo odkritje 
navaja, da je palčka s tremi rdečimi črtami na koncu še toliko efekivnejša za izzivanje 
kljuvanja, kot pa pravi kljun, tudi če je izgled tega popolnoma drugačen. Lahko bi povzeli, da 
galebjim mladičem možgani govorijo: »bolj kot je rdeče, bolje je.« 
 
 
Slika 4 | Tinbergenov poskus z galebom. 
 
Še vedno ne vemo, kako naj bi izgledale človeške primitivne/praoblike, ki bi naredile takšen 
učinek kot galebu, vendar lahko predvidevamo, da je abstraktna slika blizu temu, saj sproža 
povečano aktivnost v prednjem možganskem delu in je v veliki meri podobna galebovi ob 
pogledu na palčko.50 Drugi primer je učinek barvnega polja Van Goghove sončnice ali 
Monetove vodne lilije. Ko gledamo ti dve sliki se nam vizualni nevroni, ki predstavljajo 
barvni spomin na te rože, še toliko bolj aktivirajo kot pri realni sončnici ali vodni liliji. 
 
Slika 5 | Claude MONET, Claude Monet, Odsev oblakov v ribniku z lilijami, 1920. 
 
49 John WHITFIELD, Classical behavioural studies flawed, Nature – International weekly journal of science, 2009, 
dostopno na <https://www.nature.com/news/2009/090324/full/news.2009.186.html> (10. 2. 2020). 
50 Prav tam.  
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 Medtem ko se večina nevroestetikov osredotoča na najelementarnejše vidike vida – občutke, 
ki jih zazna mrežnica in vizualni sistem, poskušajo drugi razložiti umetnost, ki se ukvarja z 
višjimi stopnjami zaznave. Primer tega so Cézannove pozne slike Mont Sainte – Victoire. 
Bolj ko se je Cézanne staral, bolj so njegove krajine kazale golo platno. V teh delih je hotel 
naslikati le bistvene elemente. Nasadi dreves so vidni samo z zelenimi oblikami, hiše so 
naslikane z nekaj potezami, gora v ozadju je v enakih odtenkih kot nebo. Tega pred 
Cézannom ni storil nihče. Slika deluje nepopolno.  
  
Slika 6 | Paul Cézanne, Mont Sainte – Victoire, 1905. 
 
In vendar ko gledamo na sliko, je gora tam, tudi če ni eksplicitno upodobljena. Naš um 
zlahka prepozna obliko, ki ni dokončana, v možganih se praznine platna takoj napolnijo in 
osmislijo. 
 
Po mnenju Ramachandrana Cézannove prazne lise prisilijo možgane, da se vključijo v 
percepcijsko reševanje problemov, saj se trudijo najti pomen v slikarskih potezah. Slikovni 
abstraktni slog je paradoksalno privlačnejši kot tisti, v katerem je sporočilo očitno. Ta način 
zaznavanja so poimenovali ʻpeekaboo efektʼ, s čimer nam naš vizualni sistem sporoča, da se 
bori za rešitev. Naši možgani radi rešujejo nerešene probleme, zato so v neprestanem iskanju 
pomanjkljivosti in jih nadgrajujejo. 
 
Načelo ʻpeekabooʼ pojasnjuje, zakaj je subtilna/prefinjena erotika (supermodel, ki ima na 
sebi samo perilo), ne le privlačnejša od trde pornografije, marveč ima tudi precej skupnega z 
zlomljenimi oblikami kubizma. Obe prisilita um, da poskuša izluščiti resničnost iz njegovih 
nastavkov. V obeh primerih je učinkovitost slik odvisna od njihove zmožnosti navdihniti 





Slika 7 | Ramachandranov dalmatinec. 
 
Načelo združevanja v skupine in povezovanja posameznih nepovezanih elementov vidne (na 
pogled nepovezani madeži, v katerih nenadoma ugledamo dalmatinca ali zebro – slika) ali 
slušne pokrajine olajšuje zaznavo predmetov in imajo neprecenljivo preživetveno vrednost.  
Slika je na začetku poplava naključno postavljenih madežev. Število potencialnega 
združevanja oblik je veliko, ko pa enkrat naš vizualni sistem združi nekaj delov, je skoraj 
nemogoče spregledati sliko in se vrniti v prvotno stanje. Zgornji primer dalmatinca nakazuje, 
da mogoče obstaja direktna povezava v možganih med procesom vidne zaznave slike in 
limbičnimi območji, ki so krivci za občutek zadovoljstva ob ugotovitvi, kaj je na sliki. 
Vizualni sistem temelji na iskanju novih izpopolnitev, ki mu bodo prinesle vedno novo 
zadovoljstvo. Njegov namen je prepoznati določena izstopanja iz ozadja, določiti figure, 
prepoznati predmete v dotičnem prostoru (kamuflaža), zato ni presenetljivo, da samo odkritje 
povezanosti med posameznimi elementi vzburi limbična področja za ugodje in nagrado. To v 
veliki meri uporabljajo tudi umetniki in modni oblikovalci z namenom, da bi pritegnili in 
zadovoljili možgane gledalca.  
  
Naslednje pomembno pravilo je potreba po izoliranju vizualne modalitete, preden se pojavi 
njen močan signal. Lep primer so linijske risbe ali skice, ki imajo večji učinek kot velika 
barvna fotografija. To se zdi popolnoma nejasno, saj bi pričakovali, da so slike z več 
informacijami –v tem primeru barvo – močnejše in povezane z limbično aktivacijo. Izolacija 
določenega območja, kot sta oblika in/ali globina, dovoli, da je pozornost jasno usmerjena in 
učinkovitejša kot območje, ki ima že preveč informacij na enem mestu. Ideja, da je linijska 
risba učinkovitejša v umetnosti, ni nova, kajti iz tega že dolgo časa sledi pravilo: Manj je več. 
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Študije s slikami magnetne resonance so pokazale, da so slike krajine, portretov in tihožitja 
vzbudile aktivnost v točno določenih možganskih delih, v nasprotju z abstraktnimi slikami, 
pri katerih se določen del možganov ni sprožil. Namesto tega se je možganska dejavnost 
razširila po celotni možganski skorji in ne samo na določenem območju.51 
Abstraktna umetnost ne sestoji iz jasno določenih predmetov, temveč je sestavljena iz 
osnovnih vizualnih elementov, kot so linije, lise, barve in preproste oblike. Lahko bi rekli, da 
se aktivnost pojavi samo na tistih delih za prepoznavanje enostavnih oblik (linij, kotov, barv), 
vendar temu ni tako. Aktivnost ni vezana zgolj na oblike, kakor sem že prej omenila, ampak 
je razpršena po celotnih možganih. Če poenostavim, ob gledanju abstraktne umetnosti se naši 
možgani tega takoj zavedo ter informacij ne posredujejo točno določeni možganski regiji (saj 
regija za dešifriranje umetnosti ne obstaja), ampak za dešifriranje uporabijo vse možganske 
predele. Iz tega sledi, da abstrakcijo dojemamo z izključitvijo. 
Druga značilnost, ki se med gledanjem abstraktne umetnosti okrepi, je razširitev vidnega 
polja, kjer navadno nimamo nobene točke, na katero bi se oprli. Raziskovali so očesno 
gibanje gledalcev ob gledanju slik Jacksona Polocka. Izkazalo se je, da gledalci celotno 
površino dojemajo bolj globalno in široko v nasprotju s klasičnimi raziskavami upodabljajoče 
umetnosti. Fokus je tam usmerjen v značilne lastnosti slik, npr. oči, nos, drevesa itd.. Skoraj v 
celoti pa je zanemarjeno ozadje, percepcijski sistem za opazovanje abstraktnih slik uporablja 





51 Hideaki KAWABATA, Semir ZEKI, Neural correlates of beauty, Journal of neurophysiology, 91, 2004, str. 1699 –1705, 
dostopno na <https://journals.physiology.org/doi/full/10.1152/jn.00696.2003> (10. 2. 2020). 




5 | Občutek identitete 
 
 
Občutek jaza oz. sebstva doživljamo kot nespremenljivi, na videz stalni proces, ki velja za 
glavno sestavino mentalnih procesov. Mentalni procesi obstajajo tudi brez sebstva, vendar 
jim prav jaz doda sestavino, ki ji pravimo zavest. Jaz doda umu subjektivno dimenzijo, da 
postanemo polno zavestni. Brez jaza, tudi dojemanje ne bi bilo enako, vendar naše zavedanje 
ne smemo dojemati kot neko dodatno sestavino, ki organizira miselne procese. Ta vloga je 
razpršena v sočasno sistemsko delovanje različnih možganskih regij.  
Ko govorimo o identiteti osebe, se moramo torej osredotočiti na tiste procese, skozi katere 
lahko na subjekt gledamo kot na osebo. Proces zahteva simfonično integracijo več 
možganskih centrov hkrati. Omrežje postane aktivno, kadar se zmanjša naša aktivnost v 
zunanjem okolju, za katero bi bila potrebna neprekinjena pozornost. Če ostanemo brez 
naloge, ki bi zahtevala našo pozornost, se naš um začne sprehajati iz enega miselnega toka v 
drugi, to imenujemo tok zavesti.53 Ta je sestavljen iz miselnih procesov fantazije, domišljije, 
sanjarjenja in je tesno povezan s tako imenovanim privzetim možganskim omrežjem (the 
default network – TDN). Privzeto možgansko omrežje je torej aktivno, ko počivamo, se 
spominjamo, poslušamo glasbo, sanjarimo, še posebej pa je aktivno ob doživljanju velike 
estetske izkušnje.54 
Tavanje uma je torej  ključna funkcija privzetega omrežja.55 Ta miselni proces deluje, kadar 
smo v ʻzamaknjenem stanjuʼ, do njega navadno prihaja brez naprezanja, pojavi se v trenutku 
sproščenosti. Pomaga nam priti do rešitve, brez da bi se na težavo izrecno osredotočili. Ker je 
v neposredni povezavi s proizvodnjo novih idej, ga lahko primerjamo s procesi, ki jih 
imenujemo kreativnost. Miselno tavanje lahko vodi do ʻeurekaʼ ali ʻaha momentaʼ, ki se na 
videz velikokrat pojavi iznenada, je pa najverjetneje posledica takšnega notranjega 
procesiranja, kjer um ne išče kratkotrajnih rešitev, temveč bolj oddaljene cilje. Ker je privzeto 
omrežje povezano v neposredni povezavi z našim občutkom jaza, torej sebstva, je tudi 
gledanje umetnosti neposredno povezano z doživljanjem jaza. Lahko bi rekli, da umetnost 
 
53 Stream of consciousness, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Stream_of_consciousness_(psychology)> 
(19. 11. 2019).  
54 Eric R. KANDEL, Reductionism in art and brain science: bridging the two cultures, London 2016, str. 184. 
55 Jonathan SMALLWOOD, Jonathan W. SCHOOLER, The restless mind, Psychological bulletin, CXXXII/6, 2006, 




vpliva na naše duševne procese. Gledalčev okus za umetnost je neposredno povezan z 
njegovim občutkom identitete. Če povzamem z drugimi besedami – ker se ob gledanju 
umetnosti poveča aktivnost privzetega omrežja, s tem pa tudi občutek lastnega sebstva, 






6 | Nevroestetske razlage abstraktne umetnosti 
 
6.1 | Univerzalnost lepote  
 
 
Ugotovili smo, da umetnost igra veliko vlogo pri občutku sebstva. To pomeni, da bi najprej 
morali dokončno definirati naše sebstavo, da lahko definiramo umetnost?  
O vprašanju, kaj je umetnost, so razpravljali že v preteklosti in nikoli prišli do zaključka. Kaj 
torej druži različna umetniška dela, kot so vitraži Chartres katedrale v Franciji, mehiške 
skulpture, kitajski porcelan, perzijske preproge, freske Gotta de Padua ter velika umetniška 
dela, kot so slike Piera della Francesca, Poussina ali Cézanna? Ali imajo vsa dela neki skupni 
imenovalec, ali ko govorimo o umetnosti, samo klepetamo in govoričimo in vse skupaj nič ne 
pomeni? 
Umetnost dojemamo kot namerni objekt s kognitivno vsebino, kot produkt formalnih in 
kompozicijskih odločitev umetnika.56  S pomočjo možganske slike lahko trdimo, da je 
estetski odziv na določeno stvar mentalno gibanje.57 Tudi če gledani objekt miruje, se naši 
možgani neprestano gibljejo. Skupaj z njimi se tudi pogled neprestano premika po navidezno 
pomembnih točkah in išče tisto komponento, ki mu bo ponudila odgovor na to, kaj je zares 
lepo, kaj je tista stvar, ki dela umetnino zanimivo. 
 
56 HUSTON, NADAL, MORA, AGNATI, CELA CONDE 2015, op. 2, str. 23. 




Ozrimo se še na filozofijo estetike in definicijo lepote, enega najbolj slavnih filozofov 
Edmunda Burka: »Lepoto mislim, kot kakovost ali tiste lastnosti v telesih, ki povzročajo 
ljubezen ali strast.«58 Lepota v Burkovih besedah ni vezana na vizualno ali teatralno, 
poetično, glasbeno, ampak na nekaj, kar v nas premami čustva. Vsi občutki lahko doživljajo 
edinstveno lepoto. Slednjo moramo na tem mestu dojemati kot nekaj abstraktnega.  
Treba je poudariti, da Burke enači umetnost z lepoto. V 18. stoletju je bilo temu res tako, 
umetniška dela so dojemali kot ideale lepote in ne kot medij eksperimentiranja.  
Najradikalnejša sprememba se zgodi po dveh stoletjih z umetniškim delom Marcela 
Duchampa, poimenovanim Fountain (1917). Bolj kot katerokoli delo, Duchampov pisoar 
manifestira magično moč besede ʻumetnostʼ. Je sam simbol te simbolne vrednosti besede, ki 
jo umetnost podeljuje predmetom izmenjave, pa naj bo to na jezikovnem, ekonomskem ali 
ritualnem nivoju. Prevprašuje umetnost na način, ki bi ga lahko nekateri dojeli kot neslano 
šalo ali posmeh sami umetnosti. »Priča o skoraj nepomembni svobodi do zgodovine slogov, 
za katero se zdi, da jo povzema in dokonča, ne da bi ji kaj dolgovala; predvsem pa ponazarja 
nedoločljivost, odprtost in nenevarnost koncepta umetnosti ali celo njeno vpetost v 
solipsizem ali širitev v univerzalno tavtologijo.«59 Ponazarja muzej, torej umetniško 
institucijo kot akt performativnega dejanja, v katerem se šele vzpostavi celoten kontekst 
umetnosti. Sam po sebi se pisoar ne razlikuje od nobenega drugega dela svoje vrste, razen 
tega, da je postavljen v drugačno okolje. Marcel Duchamp je umetnika na nov način postavil 
v samo jedro njegovega umetniškega podviga. Umetnik je bil osvobojen v izrazu skozi 
kakršenkoli pomen in obliko, izpostavil je dejstvo konteksta v umetniškem delu: »Estetski 
kontekst vpliva in spodbuja rast in proces določenega stila.«60 Ali še več, umetnost se 
manifestira nad kontekstom. V njenih sadovih lahko uživamo, tudi če ne razumemo 
popolnoma njenega pomena. Še danes lahko občudujemo dinamično lepoto živali iz jamski 
poslikav ali eleganco grških kipov. Umetniška dela daljnih kultur, katerih kontekst in izpoved 
nam niso znana, v nas vseeno vzbudijo občutek lepega. »Umetnost je torej nad kulturo 
(kontekstom), zdi se zakoreninjena v pradavnih bioloških temeljih, ki so služili drugim, bolj 
preživetvenim potrebam in se nato prilagodili zahtevam spreminjajočega se sveta. Zato veliko 
resnic o umetnosti lahko odkrije tudi znanost.«61  
 
58 Edmund BURKE, A philosophical inquiry into the origin of our ideas of the sublime and beautiful, London 2013, str. 125. 
59 Thierry DE DUVE, Kant after Duchamp, Cambridge 1996, str. 13. 
60 HUSTON, NADAL, MORA, AGNATI, CELA CONDE 2015, op. 2, str. 64. 
61 PIRTOŠEK 2016, op. 31, str. 24. 
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Ker ni nobenega univerzalnega pravila za lepoto, nobenega posebnega sklopa lastnosti, ki bi 
definirali lepoto ali bili vsaj dogovorjeni, so se v nadaljnjem poskusu osredotočili na lepoto, 
kakršno izkusi vsak individuum zase. Udeleženci so imeli različna kulturna, etična in 
izobraževalna ozadja. Vsak je moral posebej oceniti, kar je videl ali slišal na lestvici 1–10, 
kot ʻlepoʼ ali ʻgrdoʼ. Ker so se hoteli izogniti predhodnemu znanju, ki bi vplival na odločitve, 
ni bil niti eden od udeležencev profesionalni glasbenik ali umetnik. Raziskovalci so med 
njihovim opazovanjem slike ali poslušanjem glasbe merili možgansko aktivnost (preko 
magnetnoresonančnega skenerja – fMRI).  
Profesor Semir Zeki iz laboratorija za nevrobiologijo na univerzi v Združenem kraljestvu je 
skupaj s kolegom dr. Tomohirom Ihizujem62 ugotovil, da je medialni frontalni korteks, ki ga 
strokovnjaki imenujejo center užitka in nagrajevanja v možganih, pokazal večjo aktivnost 
možgani udeležencev, pri močnejšem doživljanju lepote. Ugotovili so tudi, da nobeno 
specifično področje možganov na splošno ni povezovano z umetniškimi deli, ki so jih ocenili 
za grda, vendar pa je izkušnja vizualne grdote v primerjavi z izkušnjo lepote povezana z 
aktivacijo v več možganskih regijah. 
Medtem ko so v preteklih študijah povezovali aktivacijo prefrontalnega korteksa z lepoto, je 
ta najnovejša raziskava utemeljila, kako se pri istih subjektih aktivira isti del možganov, tako 
za vizualno, kot za zvočno lepoto. Lepota za naše možgane še vedno ostaja nekakšen 
abstraktni pojem v smislu, da naše možgane ne zanima, s kakšnimi impulzi lepota prihaja do 
nas, marveč jo prepoznajo samo kot lepoto in ne kot medij, s katerim je posredovana. 
Zanimiva ugotovitev študije je pokazala na povečano aktivnost določenega možganskega 
dela sorazmerno relativno z vizualno lepoto slike. Ob pogledu na sliko, ki jo kvalificiramo za 
lepo, se je možganska aktivnost z vidno informacijo po optični poti nadaljevala v prefrontalni 
korteks. V primeru vizualne grdosti je pot bila enaka, le v zadnjem delu so bili signali poslani 
v druga območja. Ugotovitev nam pove, da v možganih obstaja neke vrste filter ali 
mehanizem, ki razvršča lepe in grde občutke na svoja mesta.63 Raziskovalci so v preteklosti 
ugotovili, da je ta del možganov povezan z romantično ljubeznijo, ki nakazuje, da obstaja 
živčna korelacija za odnos med lepoto in ljubeznijo. Ob gledanju želenega objekta, dogodka 
ali človeka, gre za enak princip označitve kot v zgoraj opisanem poskusu. 
 
62 Semir ZEKI, Tomohiro ISHIZU, Toward a brain – based theory of beauty, Cognitive neuroscience channel, 2011, 
dostopno na <https://journals.plos.org/plosone/article?id=10.1371/journal.pone.0021852> (21. 11. 2019). 




Po zgoraj navedenih ugotovitvah lahko na kompleksno vprašanje, ali obstaja lastnost lepote, 
odgovorimo z dvema predpostavkama. Preprost odgovor se glasi: »Da, obstaja ena 
karakteristika, ki definira izkušnjo lepote in ta karakteristika prebiva v možganih in ne prihaja 
iz umetniškega dela.«64 Kompleksnejši del odgovora pa zajema vprašanje intervencije, kaj ta 
sploh pomeni? To je generalni problem velikih interesov nevrobiologije. Zaradi obstoja 
večjega števila možganskih predelov ima lahko vsak od njih več izhodov. Vsak od njih mora 
delovati kot nekakšen filter mehanizem za pošiljanje signalov do enega ali drugega dela. Je 
torej univerzalnost možna?  
Res je, da smo odkrili centre, kje do zaznave prihaja, vendar se rojstvo lepote zgodi šele z 
razumevanjem in izkušnjo.  Zakaj prihaja do pošiljanja signalov po obstoječih poteh, ostaja 




7 | Abstrakcija 
 
 
Če je univerzalnost nekaj, kar iščeta obe panogi, tako znanost kot umetnost, tisti ključni 
element, ki bo razložila vse nejasnosti, je in mora nujno biti abstraktna, da lahko opiše vse 
pojave in oblike. Abstraktnost je pojem, ki predstavlja orodje za razlago fizičnega sveta, 
vendar je njen obstoj v fizičnem svetu nemogoč. Zajema širok spekter pojmov, nanaša se na 
celotno izkušnjo fizičnega (okolje, ljudje, dogodki …) in nefizičnega (spomini, sanje …) 
sveta. Za abstrakcijo bi lahko trdili, da je ključna pri snovanju domišljije, saj na naše 
možgane vpliva tako, da se začnejo različni deli med seboj povezovati.  
Umetniki so lahko pri snovanju umetnin popolnoma svobodni. Upodobitve zajemajo realne in 
domišljijske svetove. Lahko so le delne predstavitve našega vsakdanjega vizualnega 
doživetja, kot so modri konji Franza Marca ali nemogoči predmeti M. C. Escherja ali 
popolnoma nevsakdanje stvari, kot so Mirojeve abstraktne kompozicije.  
Umetnikova sposobnost intenzivnega opazovanja je ključna, saj je dobra umetnina sposobna 
to opazovanje posredovati gledalcu. Zeki razlaga psihološko razliko med Mondrianovo 
 
64 Prav tam. 
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abstraktno sliko in naključnim geometričnim vzorcem z energijskim vložkom umetnika. 
Mondrianov energetski vložek v slikarski izvedbi se v pozornem opazovanju njegovih del 
(barve, poteze na platnu) prenese na gledalca. Na nezavedni ravni delovanja zrcalnih 
nevronov bo opazovanje dela, vzbudilo podobno stanje, kakršna je bila nevrološka aktivnost 
ob njegovem ustvarjanju. Na podlagi povečane možganske aktivnosti in energijskem vložku  
nevroestetika utemeljuje razlike med povprečnim umetniškim delom in umetnino. Posebno 
nevrološko pozornost so namenili tudi Michelangelovim nedokončanim kipom. Pri poskusih 
se je pokazala posebna stimulirana možganska aktivnost v interakciji z nedokončanim delom. 
Možgani neprestano preskakujejo med teksturami neobdelanega kamna in izdelanimi 
oblikami, zato je njihov odziv popolnoma drugačen. Zeki to opiše kot »nevrološki trik, ki 
ponudi možganom večjo domišljijsko moč.« 65 
Primer dvoumnosti najdemo v Neckerjevi kocki. Lik neprestano preskakuje med dvema 
možnima interpretacijama; zdi se, da ima zavest dve alternativni gledišči, ki sta v nenehnem 
boju ozaveščenosti (katera bo prej postala zavestna). Takšni dvoumni liki so idealni za 
preučevanje nevronski korelatov posameznih izkustev. Če bi nam denimo uspelo ugotoviti, v 
katerih možganskih predelih pride ob izkustvenem preobratu do sprememb, bi to pomenilo, 
da smo bodisi našli točko, kjer zaznane vsebine vstopijo v zavest bodisi odkrili posebne 
zavestne nevrone bodisi locirali središče, odgovorno za vidno zavedanje.66  
 
 
Slika 8 | Neckerjeva kocka, 1932. 
 
Bolj ko podobo reduciramo, bolj ožimo polje in ga hkrati odpiramo novim nelogičnim, 
simbolnim likom. Malevičev kvadrat ne spada med like, ki bi preskakovali med dvema 
 
65 BERLOT POMPE 2016, op. 4, str. 42. 




interpretacijama, ampak je dvoumno delo samo na sebi. Če pri Neckerjevi kocki skačemo 
med dvema možnima zaključkoma, nam Malevičev skrivnostni kvadrat poda utelešeno 
simbolnost. Likovne prvine povzdigne na simbolno raven. Geometrijo uporabi kot simbol 
stabilnost in ji poda status svetega in nedotakljivega. S postavitvijo v kot, je slika 
povzdignjena v globoko verni, sakralni predmet ruskih ikon. Enostavnost je prvo pravilo 
njegove umetnosti. Igranje z neznanimi oblikami – oblikami, ki kot take niso vidne v naravi – 
privede do povečane možganske aktivnosti.67  
Lahko rečemo, da nam abstraktna umetnost ostaja zanimiva, ker nas osvobaja diktata 
preživetvenih mehanizmov, ustvarja globlja stanja, ki so pomembna za ravnotežje duha.  Ne 
aktivira nobenega specifičnega možganskega dela,68 saj možganski del za prepoznavanje 
(abstraktne) umetnosti ne obstaja. Možgani so ob stiku z umetniškim delom, primorani 
svobodnega in prostega sprehajanja po celotni možganski površini. Iskati in povezovati 
morajo tiste točke, katere bodo na koncu osmislile končno sliko videnega umetniškega dela.69 
V svojem razmišljanju moramo postati kreativni, le s tem, se otresemo vseh predstavitev, ki 
bi nam bila v napoto pri razvozlavanju skrivnosti upodobitve.  
Zanimiva je ugotovitev, da se zaznavanje umetniškega dela opira tudi na pristnost 
umetniškega stila in ne le na vsebino. 70 Edinstven značaj abstraktne umetnosti, ki za razliko 
od predstavitvene, ne ponazarja predmetov ali entitet, znanih našemu vizualnemu sistemu, 
temveč daje v ospredje pomembno funkcijo umetniškemu slogu. To postavlja abstraktno 
umetnost v edinstven položaj znotraj vizualne izkušnje – daleč od naravne, preživetvene 
vloge človeškega sistema. Zagotovo pa nam abstrakcija ponuja vizualno privlačnost, saj je to 








67 KANDEL 2016, op. 54, str. 100. 
68 KAWABATA, ZEKI 2004, op. 51, str. 1699 –1705.   
69 Vered AVIV, What does the brain tell us about abstract art?, Frontiers in human neuroscience, 8, 2014, dostopno na 
<https://www.researchgate.net/publication/260684452_What_does_the_brain_tell_us_about_abstract_art> (20. 11. 2019). 
70 Prav tam.  
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8 | Naslov kot raziskovalni element 
 
 
Če sem prej pisala o pomembnosti same kontekstualizacije umetniškega dela, sodi sem tudi 
naslavljanje del oz. njihova narativnost. Umetniška dela v nas vzbudijo prijetne izkušnje, te 
nam posreduje slog ali barva, poleg tega tudi zgodba, ki jo pripovedujejo in semantika, ki jo 
posredujejo. Pogosto so dela opremljena z naslovom, s katerim skušajo še bolj podpreti 
estetsko izkušnjo. Levinson meni, da je naslov pomembna sestavina, ki »pomaga določiti 
značaj umetniškega dela in ni le naključna fraza brez pomena ali samo oznaka, katere edini 
namen je omogočiti, da se nanaša na samo delo in ga to loči od svojih sodelavcev.«71  
Narejenih je bilo že kar nekaj študij o tem, kako naslovi določijo kontekst slike.72 Študije  
kažejo povezavo enostavnosti naslova  s pozitivnim estetskim občutkom. Gledalcu je lažje 
razbrati sliko, pri kateri mu naslov predstavlja oporno točko.73 
Umetniška dela so pogosto narejena, da izzovejo človeški um, zagotavljajo kognitivno 
zanimive teme, kršijo vsakdanji pogled in predstavljajo dvoumne abstraktne in navidezno 
nepomembne vsebine. Učinek nagrajevanja, ki se proizvede po napornem kognitivnem 
premisleku v smeri razumevanja in kvalifikacije začetne dvoumnosti in negotovosti, poveča 
končno gotovost in ji doda večji užitek. Ko so naši možgani primorani neko stvar premisliti 
dvakrat, je občutek ob premagovanju ovire toliko večji, kot če je stvar hitro razumljena. 
Empirične raziskave umetnosti kažejo, da opazovalcem pogosto ni treba dokončno ugotoviti 
ali razumeti umetniškega dela pri ocenjevanju le-tega.74 Iskanje smisla je torej veliko 
zanimivejše (za možgane), tudi če do zaključka ne pridemo, kakor pa hitra, enostavna 
zadovoljitev. Seveda ocenjevanje umetniškega dela po naslovu, ne more biti končni dejavnik, 
še posebej ne v moderni in sodobni umetnosti, vseeno pa je zanimiva kategorija, ki sta jo 
poskušala raziskati Gerger in Leder. Študija75 primerja vplive ujemajočih, neujemjajočih 
naslovov ter nenaslovljenih umetniških del na razumevanje umetnosti na podlagi abstraktnih, 
delno abstraktnih in neabstraktnih del. 
 
71 Gernot GERGER, Helmut LEDER, Titles change the esthetic appreciations of paintings, Frontiers in human 
neuroscience, 9, 2015, str. 1–23, dostopno na <https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC4548445/#B41> (22. 11. 
2019). 
72 Prav tam.  
73  Prav tam.  
74 Prav tam.  




V raziskavi so uporabili samo laične gledalce oz. ljudi, ki ne delujejo profesionalno na 
področju umetnosti. Izkazalo se je, da slednji ocenjujejo umetnost glede na estetski užitek (z 
nižjimi emocionalnimi in kognitivnimi procesi), medtem ko gledalci, ki so kakorkoli vpleteni 
v umetnost, le-to ocenjujejo s predhodno pridobljenim znanjem in informacijami, ki imajo 
zelo močan vpliv na estetsko doživljanje.76 Testiranci so si ogledali 63 umetniški del. 
Kombinacije naslovov in umetniških del so bile izbrane s predhodnimi študijami, bodisi s 
pomenskim ujemanjem bodisi neujemanjem umetnine in naslova. Semantično ujemajoče 
naslove so ustvarili avtorji umetniški del, ki so se nanašala na vsebino prikazanega, npr. v 
primeru abstraktne slike Line NR 48 – Zdenek Sykora, je bil naslov spremenjen v “Barvni 
krogi” in se je nanašal na kroge naslikane na platnu, Edward Hopper – Gasoline, kot 
predstavniku neabstraktne umetnosti, so naslov spremenili v popolnoma ujemajoč primer 
“Bencinska črpalka”, ki jo tudi prikazuje. V neskladju umetniške dela in naslova so bili 
naslovi naključno dodeljeni slikam, tako da se jim je popačila konceptualna ali semantična 
vsebina, npr. kot navedeno zgoraj, je slika Line NR 48 dobila naslov “Iron man” in slika 
Hopperja naslov “Run”.  
 
Slika 9 | Zdenek SYKORA, Line NR 48, 1985. 
 
Učinek manipulacije naslova se je zdel najmočnejši za abstraktne slike in šibkejši za ostala 
dva sloga. Tako kot so predvidevali, so bila najvišje ocenjena dela z ujemajočim naslovom, 
pokazala se je tudi posebna obravnava nenaslovljenih del, ki so bila visoko ocenjena. V 
 
76 Leder HELMUT, Gernot GERGER, Stefan DRESSLER, Alfred SCHABMANN, How art is appreciated, Psychology of 
aesthetics creativity and the arts, 6, 2012, str. 2–10, dostopno na 
<https://www.researchgate.net/publication/232440165_How_Art_Is_Appreciated> (22. 11. 2019). 
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celotni raziskavi je abstraktno delo brez naslova dobilo največjo všečnost in najmočnejše 
učinke.  
Ujemajoči naslovi in nenaslovljena dela so privedla do podobnih pozitivnih ocen ocenjevanja 
estetike, vendar zmanjšanje všečnosti v neujemajočem stanju, zlasti na podlagi popolnoma 
abstraktnih slik. Obrazni EMG senzorji so pokazali specifične spremembe v zvezi z 
naslavljanjem umetniških del, in sicer neujemajoči naslovi z umetniški deli so vodili do 
močnejšega kognitivnega dražljaja (M. currogator), ki jih je bilo mogoče opaziti še dolgo po 
dražljaju. Ta dolgotrajna aktivacijska sprememba kaže na daljši čustveni odziv in večjo 
kognitivno obremenitev. Dolgotrajni učinek bi lahko odražal poskuse iskanja smisla ter 
zmanjšanje nerazumevanja. Sočasno so ujemajoči primeri vodili do sproščanja določenih 
procesov, v primerjavi s prejšnjimi je bil efekt relativno kratek in šibek.77 Lahko bi rekli, da 
te raziskave dokazujejo pozitivne odzive v ujemajočih primerih ter negativne v obratnem 
stanju. Zanimivo je dejstvo, da je pri negativnih aktivacija podaljšana in močnejša. Iz tega 
lahko sklepamo, da naše možgane tudi ob negativnem občutku premami nekaj, kar ni v 
skladu s sliko, za kar si morajo vzeti več časa za premislek.  
Raziskava je pokazala, da ujemajoč naslov ni pogoj za našo hitro zadovoljitev. Tudi slike z 
naslovi, ki so popolnoma drugačni, igrajo pomembno vlogo pri estetskem vrednotenju. Ta 
učinek se je jasno pokazal na fMRI slikah. Neujemajoči primer vodi k večji aktivaciji, vendar 
je potrebno poudariti, da je tukaj odvisna časovnost negativnih zaznav – če je zaznavanje 
predolgo, se naslovi kažejo kot ovira pri iskanju smisla in naše zanimanje zamre. Na drugi 
strani pa daljša možganska aktivnost pomeni daljše in močnejše posvečanje problemu.  
Upodabljajoča umetnost svoje podobe ne skriva vprašanjem, zato pri tem ne potrebuje še 
pripovednega naslova. Da bi estetske ocene privedle do pozitivnega učinka, morajo 
informacije prispevati nekaj drugega in ne samo tisto kar je že vidno na umetniškem delu. 
Abstraktna dela, katerih naslovi niso neposredno opisovali likovnega dogajanja, ampak so 
bili dvoumni, so vzbudili večje zanimanje.  
Drugi vidik študije kaže pomembne učinke, povezane z vrsto naslova. Do močnejše estetske 
izkušnje pridemo, kadar naslovi težijo k bolj poglobljeni obdelavi in razumevanju.78 
Zapleteni naslovi odpirajo raznovrstne interpretacije in posledično vnašajo večjo dvoumnost 
 
77 GERGER, LEDER 2015, op. 71, str. 1-23. 




v naslov, s tem pa tudi večje medsebojne razlike.79 Z njimi je tukaj mišljeno osebno 
dojemanje naslova ter povezovanje z osebnimi izkušnjami in spomini.  
Raziskava torej dokazuje, da ujemajoči primeri pripeljejo do hitrejše zadovoljitve, vendar to 
še ni pogoj za estetsko učinkovitost. Neujemajoči primeri imajo prednost, saj povečajo 
kognitivno doživljanje in pozitivno vplivajo na estetski učinek. Umetnost mora proizvesti 
zanimivo napetost, vključno z nekaterimi olajšavami, ki jih prinese narativen naslov ali 






















79 Prav tam.  
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II. PRAKTIČNI DEL 
 
 
9 | SLIKA 
 
9.1 | Nerodna napetost 
 
 
Napetost ni nekaj, kar bi morali iskati v onostranstvu. Je tukaj med nami vedno prisotna 
zadrega. Je sramotna kot zaudarjanje našega telesa, je resnična kot nepričakovana laž, je 
ljubezniva kot pogled simpatije in je kruta, ker se nam neprestano izmika. 
Takšna napetost velja tudi v abstrakciji: predmet ni več v celoti pod nadzorom tvoje roke. 
Reprezentacija se odmika realnosti.   
Umetniško ustvarjanje je ambivalentno stanje uma za nenehno iskano napetostjo, je stanje 
negotove prihodnosti in krute sedanjosti.  
Umetniki velikokrat delujejo intuitivno, ne trudijo se narediti nekaj lepega, temveč samo želijo 
potešiti občutek negotovosti. Tisti »nekaj« predstavlja občutek zadovoljstva.  Zadovoljstva in 
zadovoljitve ob vidnem napredku in produktivnem delu, tudi če na koncu velikokrat ostanemo 
polni nepojasnjene zadrege in še vedno ne znamo pojasniti naših misli.  
Nerodna napetost, ki jo hočem na tem mestu izpostaviti, bi lahko služila kot rezultat diskurza 
med telesnim in netelesnim, ali kot metabolizem, pri katerem gre za intimni in nelagodni proces 
spreminjanja stvari. Stvari obstajajo v tranziciji neprenehnega spreminjanja; tako bi morali 
razumeti tudi abstrakcijo. Četudi se njena podoba pred nami ne spreminja, se ob pogledu nanjo 
spreminjajo naše misli in razmišljanja.  
Zagotovo je to miselni proces. Spoznanje in analiza v enem, ne pa  vzrok ali učinek. Slikanje 
predstavlja razmerje med tabo in obliko. Narava na platnu je tvoja zunanja osebnost, tvoj alter 
ego. In prav tu se zgodi presenečenje, stvari gredo po svoje. Ko se enkrat barva dotakne platna, 
je to trk misli z materijo, in tega ne moremo popolnoma nadzorovati. Obstajajo načini, kako se 
zaveš, ne veš pa, kako se bo nadaljevalo. Slikanje je proces negotovosti, po svoje privlačen, saj 







9.1.1 | Abstrakcija kot fikcija 
 
»Mislim, da je lahko abstrakcija neke vrste fikcija, saj ne prihaja iz tebe oz. ne predstavlja 
tebe.«80 Slikarska dela so rezultat mojega dela, vendar ne odražajo mene kot slikarko, prav 
tega se poskušam ogibati. Slike so predstavnice sebe, imajo svojo lastno esenco in zgodbo. 
Moje mesto v tem odnosu je mesto mediatorja. Kar je vidno, je moja angažiranost do 
abstrakcije in same slikarske strukture.  
Iskanje forme, čustev, pravih besed, barve, kopica neskončnih odločitev in sprememb so glavna 
sestavina mojega umetniškega ustvarjanja. 
Kako to formulirati v celoto? Kako se odločiti za pravo sestavino, ki bo spremenila stvari in 
jim dala pomen? Slika je končni rezultat neskončnih vprašanj in nenadnega zadovoljstva.  
Zanima me formuliranje oblik v navezavi z občutki in določenimi situacijami: smešnimi, 
domačimi, samotnimi, bolnimi, nerodnimi, čudnimi. Povezava znanega in neznanega, 
popolnoma nerodnih situacij smešnosti in nekontroliranega. Nasprotno velikemu in 
plemenitemu. Pozitivno in negativno v enem. Namen oblike ni biti lepa, občudovana, temveč 
pristna.  
 
Slika ni več samo akt produkta, ni fetišiziran objekt, ampak postaja jedro kristalizacije, del 
širše zgodbe. Moja slikarska praksa kaže na odprtost medija, v katerem se poveča pomen 
same oblike. Esenca slike ni več le barva na platnu, ki nekaj prikazuje, ampak manifestira 
sebe. Vzporedno z naslovom se okoli nje ustvarja nova zgodba, ki se preko animacije 
transformira v živo podobo.  
Animacija v celostni umetnini zavzame končni prostor. Ko združimo naslov in sliko, je 






80 Valerie SMITH, Amy Sillman (Contemporary painters series), New York 2019, str. 99.  
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9.2 | Naslov in jezik 
 
 
Prvi del ustvarjalne poti temelji na stapljanju podobe in besede (naslova) v eno celoto. Naslov 
je začetni gradnik slikarske podobe. Kar je obratno od pričakovanega, kjer je naslov zasnovan 
po podobi. Naslov predstavlja podlago likovni kompoziciji. Oblike temeljijo na naslovu in 
odražajo pripovedovalno naravo same besede. Z naslovom poskušam karakter jezika 
prikazati v svoji nepopolni obliki. Ta predstavlja igro besed, sestavljenih iz krajših stavkov, 
ki jih lahko slišimo mimogrede, kjerkoli. Če bi obstajali ločeno do podobe, bi bili brez 
pomena. »Enostavna emocionalna direktnost, ki je sorodna emblematičnosti slik«, ki so jo 
pripisali Stellovim delom,81 predstavlja zgovoren primer pri samem oblikovalskem pristopu 
do naslavljanja.  Dvoumnost poskuša  potencialno razbiti formalno strogost umetnosti, čeprav 
so mislili, da gre pri Stelli za popis osebnih asociacij v navezavi naslova in slike. Nadaljnje 
besedilo razkriva navezavo naslova na družbene spremembe.82 Razliko med Stellovim 
poimenovanjem in mojo prakso je videti na asociativni ravni, na kaj ali koga se slika nanaša. 
V nasprotju z njegovimi, ki orisujejo dogodke, prostore, se moji naslovi nanašajo neposredno 
na oblike.  
Lahko bi rekli, da gre na prvo mestuo pri lastnih umetniških delih, eksistencialni prikaz 
oblike, ki skuša ugotoviti njeno pravo mesto v umetnosti. Skupaj za naslovom predstavlja 
konstrukt realnosti, pred nami tukaj in zdaj, izraža situacijo, v kateri so se oblike znašle. 
Manifestira sodobni vsakdan. Ideje za naslove so vzete iz vsakdanjega življenja, velikokrat iz 
virtualnega podrsavanja novic in drugih zgodb s socialnih omrežij. 
Naslov je naracija slike, situacija v kateri je slika obstala. Po svoje je posmeh svojemu obstoju, 
nepopolnost se kaže prav v dopolnitvi podobe, ki je postala preveč redkobesedna in preprosta 
v pomanjkanju nečesa globljega, nase lepi naslov in z njim poskuša privabiti gledalca na svojo 
stran. Naslov v navezavi s podobo izzove močnejše čustvo in se omeji samo nanjo, zato je 
velikokrat humoren. Vznikne na točki precepa, v posnemanju napake oz. v orisovanju 
popolnoma človeških (živih) situacij. Oblike v tem primeru dobijo človeške lastnosti, svojo 
identiteto, ne predstavljajo samo rdeče, ampak so Rdeča. Kot prejemnice identitete so zmožne 
 
81 Anne C. CHAVE, Minimalizem in retorika moči, Likovne Besede, 17/18, 1991, str. 33.  




vstopiti v zgodbo. Med seboj začnejo tekmovati in se zavedati širšega prostora, začne se boj za 
prevlado, katera bo v naslikani situaciji premagala drugo.  
Vsaka gradi individualno zgodbo, v širšem kontekstu pa vse skupaj gradijo zgodbo animacije. 
Slika z naslovom Rad bi te objel (sl. 23, str. 82) kaže na nemoč ljubezni. Ne boj se rdeča mala 
(sl. 21, str. 80) se spogleduje s ponovno aktualno tematiko feminizma, v tem primeru rdeča 
predstavlja žensko ali vsaj nekaj ženskega, ki mirno čaka v kotu, množica, lahko tudi moški, 
pa se dviguje proti njej in jo straši. Strah – v katerem se lahko vidi predvsem moška populacija 
– pred multifunkcionalno žensko sodobnega časa. 
(Po)molzi me s pogledom (sl. 22, str. 81) nakazuje direktnost jezika ovitega okoli nedirektnosti 
oblik. Oblika je tista metafora, v kateri jezik zaživi, s svojo dobesednostjo se skuša približati 
liričnemu. Molzenje je v tem primeru pogledovanje ali gledanje slike; če jo bomo pomolzli, jo 
bomo v tem primeru zares razumeli.  
Sreča v nesreči (sl. 19, str. 78) predstavlja poskus upodobitve nematerialnih, neoprijemljivih 
pojmov. Sreča v tem primeru predstavlja vijolično obliko, okoli nje pa se razprostira temna 
ʻnesrečaʼ. Druga brez druge ne moreta obstajati, zato si delita enak prostor za svoj obstoj. Samo 
z eno ne poznamo druge, in obratno.  
 
Naslov oz. stavki so tako kot slike popolnoma abstraktno orodje, s katerim orisujemo določene 
pojme in stvari vedno na poti do njihove upodobitve. Manifestira se v vseh stvareh okoli nas, 
vendar nezmožen svoje lastne prezence. Posledično se v slikarski praksi velikokrat poslužujem 
humornih stavkov. Ti predstavljajo pojme, neotipljive entitete, nezmožne bivanja v fizičnem 
svetu in so samo v naših čustvih (sreča, nesreča). Kot bi jih poimenoval Aristotel – 
metafizičnost. Prevajanje materialnih lastnosti na višje kognitivne procese – miselne, 
neoprijemljive stvari.83 
Zaradi fizičnega in psihičnega združenja  posebnih in skupnih občutkov, kjer so kompleksne 
povezave rezultat intimnih povezav med mentalnimi in psihičnimi aktivnostmi, dobijo po 
Anni Mormodoro tudi skupno ime: metafizična zapletenost.84 
 
Metafizičnost je le pojem, občutek; slikarska dela slikajo, upodabljajo svoje občutke, v katerih 
so se znašle, hkrati pa nagovarjajo gledalca k razmisleku do teh občutij. Bežanje pred občutki 
bi bilo s strani gledalca nesmiselno, saj so le-ti vselej v njem.  
 
83 ONIANS 2007, op. 15, str. 18. 
84 Paul M.W. HACKETT, Psychology andpPhilosophy of abstract art – Neuro-aesthetics, perception and comprehension, 




Jezik je pripomoček, orodje, s katerim lahko operiramo, da bi lažje razumeli življenje. V 
slikarski praksi tako uporabljam abstrakcijo in naslov v dopolnitvi drug drugega. Oblika in 
naslov se v svoji abstraktnosti dopolnjujeta in tvorita enotno delo. Abstraktnost podobe in 
abstraktnost naslova se stopita v eno celoto, pri kateri se celotna napetost zgodi na preseku, 
prav ta napetost, ki jo v zgornjem teoretičnem delu obravnavajo znanstveniki kot nekakšno 
sestavino za uspeh slike. 
Slovenski jezik je v mojem primeru uporabljen v sekundarnem smislu. Angleščina velja za 
primarni jezik zaradi tega, ker je vedno bolj vpeta v naša življenja, tudi če tega nočemo. Že 
na dnevni ravni veliko novic in člankov preberemo v tujem jeziku, ker želimo biti globalno 
povezani, vidni tudi v širšem kontekstu, je velika večina objav na medmrežjih v tujem, torej 
angleškem jeziku. Pod sličicami se vije množica »modrih« stavkov in lepih verzov, vsak pa 
jih kuje po svojih najboljših močeh. V svojem bistvu ne merijo na nič slabega, menim pa, da 
s prevečkrat uporabljenimi besedami, citati izgubljajo na svoji moči. S takšnimi stavki sem se 
poigrala v naslavljanju umetniških del. Poudariti želim njihovo absurdnost, saj so v mojem 
primeru vpeti na umetniško delo. Pri tem gre predvsem za poudarek časovnosti. Če gre pri 
fotografijah na družabnih omrežjih (Instagram, Facebook itd.) za hipna dela, se v slikarskem 
kontekstu hipno delo pripne na trajni medij, nakar stavki, ki so izvzeti iz družabnih medijev, 
torej popularne kulture, ne dobijo drugačne konotacije, vendar pa je mesto, iz katerega 
izhajajo tako drugačno, da se spremeni kontekst slike. Ta moment se mi zdi zanimiv iz 
vidika, ker meša dve različni izhodiščni točk, na eni strani slikarsko prakso, na drugi 
popularno kulturo, kateri se včasih zdi, da je slika postala prastar pojem. Ti dve komponenti 
se ovijeta v abstraktni podobi, torej jezik in hipnost podobe pripeta na trajen medij.  
Mimetična umetnost na drugi strani nam ponudi takojšen odgovor. Preko nevronskih slik 
možganov je razvidna takojšnja zadovoljitev možganov ob pogledu na takšno delo. Zanimive 
ostanejo le še iz tehničnega vidika. Prav nasprotno pa je abstrakcija, beseda ujeta v metafori, 
tista surovina, ki daje možganom hrano. Podobo začnejo natančno preučevati in iskati njen 







9.3 | Tehnično  
 
 
Belo bombažno platno napnem preko lesenega podokvira. Na napeto platno nanesem dva 
tanka sloja grunda. Za slikanje uporabljam akrilne barve in barvne spreje (spreji za grafite), 
občasno uporabim tudi barve krede. Slika se gradi po plasteh, zato so nanosi barve tanki in 
številčni. Za dosego ravnih linij pogosto uporabljam lepilni trak. Predhodno ga nalepim na 
platno ter z njim zamejim površino, ki hočem, da bo naslikana in nato s čopičem ali valjčkom 
nanašam barvo. Med plastenjem barv vedno puščam predhodno malenkost vidno, tako da se 
na nekaterih platnih vidi tudi belo osnovno platno. Na ta način želim poudariti nosilec, da 
slika ne skriva svojega bistva in jo dojemamo tudi kot okvir s platnom, kar v svoji esenci tudi 
je.  
Slike gradim premišljeno in počasi. Ker se z vsako novo ploskvijo vidi prejšnja, veliki 
popravki niso mogoči, možna je zgolj preslikava celotne ploskve, tega pa se izogibam. Delo 
je počasno, ob velikih napakah je menjava platna nujna, zato se trudim ogibati 
nepremišljenim potezam in veliko časa zrem v platno.  
Delam po skicah, ki jih predhodno narišem na velik papir. Če je kakšna poteza še posebej 
specifična, jo večkrat ponovim na papirju in šele nato naslikam na platno. Pri delu se opiram 
popolnoma na domišljijo, zato tehnični pripomočki, kot je grafoskop ali projektor ne pridejo 
v poštev. Ne uporabljam perspektive, ploskovitost pa je vseeno pomemben del umetniškega 
dela, saj predstavlja iskrenost medija. Slika me zanima zgolj kot dvodimenzionalni objekt, 
poleg tega ima pomembno dimenzijo tudi tekstura oblik. Ta se razlikuje po debelini in tehniki 
nanosa. Pogosto nanašam debele plasti valjčka, ki privedejo k bolj grudasti teksturi, včasih pa 
so na teksturah vidni odtisi čipke. S podobnim namenom, torej poudariti ploskovitost medija, 
ne uporabljam senc. To omogoči čistejšo in jasnejšo sliko, ki stremi k izražanju same ideje in 
ne nečesa realnega. Kompozicija oblik je postavljena v ospredje, zato je skica pomemben del 
umetniškega procesa, pomaga in raziskuje gradnjo končne kompozicije oblik.  
Format je izbran poljubno, pri njegovi izbiri se predvsem osredotočam na nesimetričnost. 
Velikokrat okvir deluje kvadraten, vendar ni. Vedno je nekoliko večji (od 100 cm naprej), saj 
s tem dosežem večji občutek ploskovitosti oblike. Pomembna je tudi višina, na kateri so slike 
obešene. Z določenim kotom gledanja dobimo predispozicijo odnosa med gledalcem in sliko. 
Slike so postavljene v višini gledalca in se mu skušajo približati kot subjekt subjektu. V 
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primeru višje postavitve bi jih dojemali kot nekaj višjega, dobile bi bolj sakralno konotacijo, 





9.2.1 | Barve 
 
 
Barva je pomemben element slike in predstavlja pomembno izrazno orodje. Kolorit zavestno 
manipuliram v smeri naslikane situacije. »Znanstvena spoznanja o zaznavanju barv nas 
učinkovito spomnijo na to, da je barva od vseh čutnih zaznav najbolj subjektivna.« 85 Barve 
obravnavamo izrazito subjektivno, zato so najprimernejše likovno sredstvo za izražanje 
določenih vsebin.  
Moj barvni krog je strog in obenem živahen. Uporabljam sveže in nenasičene barve, pogosto 
na sliki niso uporabljene več kot tri barve, se pa spreminja njihova barvna vrednost. Vedno 
začnem graditi z nežnimi, nenasičenimi toni, ki so podlaga za gradnjo nadaljnjih barvnih 
plasti. Uporabljam toplo-hladni kontrast v navezavi ozadje-oblika ali v navezavi oblika-
oblika. Na ta način ju ločim in jasno zarežem mejo med eno in drugo. Z uporabo enako 
nasičenih barv se poudari jasnost in enotnost slike. Kot sem že omenila, imajo možgani 
določene predele samo za procesiranje barve, kot jih imajo samo za procesiranje človeškega 
obraza. »Barvo ločujejo tudi od svetlobe in oblike. Možgani imajo šest predelov za 
obdelovanje obraza v temporalnem korteksu, vsak je rezerviran za določeno obrazno 
specifiko. Nedavne raziskave pa so potrdile, da enako obravnavajo tudi barvo in obliko.«86 
(slika) Del, ki je še do nedavnega veljal za obravnavanje samo ene lastnosti, le-to izpodbija in 
se deli na več podkategorij.  
Barva, ki je skoraj brez izjeme uporabljena na vseh slikah, je temno modra. Hladna in temna, 
že skoraj tako temna, da se gledalec pogosto zmede in jo zamenja za črno. Z njenimi odtenki 
ustvarjam variacije različnih temnin. Ker pri slikanju ploskev ne senčim, poudarjam njihovo 
obliko z izbiro barve. Sliko gradim s toplo-hladnim kontrastom, vendar nasprotno od tega, 
 
85 Milan BUTINA, Mala likovna teorija, Ljubljana 2003, str. 151.  




kako vpliva topla barva na nas in nam daje psihološki občutek pomembnosti87, je pri meni 
temno modra oblika najpogosteje označena za pomembnejšo barvo, torej glavno obliko. Ker 
so slike izrazito ploskovite, z uporabo temno modre barve poskušam naslikati občutek 
globine in mističnosti. Vedno pa je poleg temne barve postavljena svetlejša kot njeno 
nasprotje. Z uporabo komplementarnega kontrasta so barvne kvalitete še intenzivnejše, sklada 
se tudi s samo zgodbo slike, kjer posamezne barvne površine igrajo vlogo nasprotnika, torej 
so za ta namen uporabljene barve, ki si stojijo nasproti v barvnem krogu.  
Barvne ploske so vedno nanesene v veliko plasteh. Na ta način postopoma gradim na globini. 
Plasti namerno niso naslikane ena na drugi, saj sem z njihovim zamikom poskušala ustvariti 
občutek premikanja. Bolj, ko se v plasteh zamikajo, bolj kažejo na gibljivost in aktivnost, tudi 
v sami zgodbi. Med plastmi je vidno belo platno kot opozorilo na to, da slikarska podoba še 



















87 BUTINA 2003, op. 85, str. 30. 
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10 | ANIMACIJA  
 
 
10.1 | Kratka zgodovina abstraktne animacije 
 
 
Posebna estetika velja za filmski medij oz. medij gibajoče podobe. Prisvojil si je ime: 
»totalna umetnost«88, saj predstavlja avdio-vizualni preplet. S prikazom detajlov (close-up), 
zvočnimi učinki, upočasnjenimi posnetki itd. uprizarjajo neverbalno komunikacijo in 
stimulirajo abstraktne in nepopolne mimetične dražljaje. Seveda se preplet ni zgodil kar takoj, 
potrebno je bilo obdobje izumljanja in eksperimentiranja.  
Obdobje 20. stoletja zaznamuje poglobitev in prevpraševanje dolge tradicije slikarskih del kot 
medija privilegirane reprezentacije. Začetna ustvarjalna faza Picassa in Braqueja vključuje 
uporabo vsakdanjih materialov (časopisov, prtov, oblek itd.) neposredno vezanih na slikarski 
nosilec. Njun namen je preseči platno, razširiti polje reprezentacije izven roba slike, okvirja. 
Enako intenco boja s platnom zaznamo pri Malevichu v Evropi, kakor tudi pri Pollocku v 
Ameriki. Razvijejo se nove umetniške smeri (abstraktni ekspresionizem, nadrealizem, 
konceptualizem), kjer se umetniške prakse lotevajo na drugačne načine in začnejo vedno bolj 
preizpraševati medij tradicionalnega slikarstva. 
Naslednja značilnost tega obdobja je eksperimentalna narava umetnosti. Umetniki se začnejo 
otepati okvirjev umetnosti na več različnih načinov. Umetniška dela ustvarjajo z novimi 
materiali, dodajajo readymade objekte ali fragmente iz vsakdanjega življenja, uporabljajo 
nove tehnologije. Sprememba pozornosti je ključna značilnosti, ki jo želijo podrediti 
osebnemu izrazu umetnika. Umetnikom postane dostopna fotografija in film, ki jo uporabijo 
v najbolj radikalnih oblikah in prikazovanjih. Ameriški kritik Gene Youngblood povzame 
tedanji čas z besedami: »All art is experimental, or it isn't art.«89  
Svet se spreminja z velikansko hitrostjo v hitro begajočo tehnološko sfero. Vsi se odmikajo 
od tradicionalnih medijev, njihove težnje se premikajo k vključevanju ter spreminjanju 
vsakdanjih stvari v prostor umetnosti. Vse kar je lahko razčlenjeno na predmet ali glagol je 
 
88 Torben GRODAL, Film aesthetics and the embodied brain, neuroaesthetic, New York 2009, str. 249. 




vključeno v polje umetnosti. Osebno postane naslednja karakteristika tega časa, vsak umetnik 
deluje s tendenco po stvaritvi umetniškega dela kot najboljše osebne izjave o umetnosti.  
Pomembna značilnost, kot posledica tehnološke revolucije, je drugačna percepcija časa. Izum 
fotografije privede, da čas lahko mislimo skozi trenutek ujetosti, kot trenutek pretekle 
realnosti, ki nam je jasno posredovan v sedanjosti. Od začetkov fotografije, umetnost in 
tehnologija obstajata v bistveni vezi, ki je obema koristila več sto let.  
Začetke fotografije zaznamujta dve veliki imeni, to sta znanstvenik in fizik, Etienne-Jules 
Marey ter fotograf Eadweard Muybridge, ki veljata za pionirja fotografije v gibanju  – 
kronofotografije. Muybridgevi posnetki konja v teku (1878) veljajo za prve podobe, ki 
posredujejo občutek gibanja. Fotografije močno vplivajo  na umetnike futurizma, ki 
mehanično estetiko fotografske tehnologije začnejo nanašati na platna.  Leta 1911 futurist 
Carlo Carra upodobi gibanje v Funeral of the Anarchist Galli,  Giacomo Balla pa naslika 
Dinamičnost psa na povodcu (1912).  Slike kažejo na drugačno razumevanje časa, ne 
odražajo samo enega trenutka, temveč tako kot fotografije Muybridgea zajemajo več 
trenutkov. Na statičnem mediju želijo naslikati gibanje ter kažejo na začetke drugačnega, 
hitrega, tehnološkega sveta. 
 
Slika 10 | Giacomo BALLA, Dinamičnost psa na povodcu, 1912. 
 
Marcel Duchampov Akt, ki se spušča po stopnicah, št. 2 (1912) se prav tako spogleduje z 
začetki druge dobe. Slika združuje elemente kubističnega in futurističnega gibanja. V 
kompoziciji je upodobljeno gibanje z zaporednimi podobami, podobnimi fotografijam 
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Muybridgeve ženske, ki hodi po stopnicah (1887). Duchamp se odkrito navezuje na 
tehnološki napredek. V sliki združuje tradicijo akta z upodobitvijo večnih gibov. Na eni 
površini ustvari gibanje, kot so to počeli v eksperimentih s fotografijo. Duchamp se je izrazito 
zavedal svojega časa. Njegovo naslednje delo, ki ga bom tukaj omenila, se navezuje na 
dadaistično obdobje eksperimentalnega filma v Franciji. Gre za tendence, že omenjene v 
zgornjem besedilu, kjer se umetniki otepajo tradicije in hočejo uveljaviti nov pogled na svet. 
Umetniška ustvarjalnost se utemeljuje z naključjem in svobodno domišljijo. V sodelovanju z 
ameriškim slikarjem Man Rayem nastane delo pod imenom Anemični film (1926). Kratek 
film prikazuje popolno nasprotno tradicionalno poimenovanje filma kot vizualne in 
pripovedne umetnosti. Osredotoča se na prikaz oblik in se ne ozira na pripovedovalno naravo 
filma.   
 
Slika 11 | Marcel DUCHAMP, Anemični film, 1926. 
 
Man Ray prispeva k obdobju s "rayogrami", fotografijami, narejenimi brez fotoaparata. S 
posipanjem žebljičkov, žic, bucik in drugih oblik na filmski trak, situacijo za hip eksponira in 
nato razvije. Nastane svetlobna igra oblik, ki ga kot fotografa postavi na isto raven z drugimi 
avantgardnimi umetniki. Fotografije lebdijo med abstraktnim in reprezentativnim. Razkrijejo 
nov način gledanja, ki je navdušil dadaistične pesnike in nakazoval pot sanjskih vizij 




V sodelovanju z Dudley Murphyjem se fotografska pot Man Raya prelevi v filmsko. Nastane 
film Mehanični balet (1924), z montažo Fernanda Legera razkrije gibanje podob. Z 
njegovimi slikami, posnetki pokrovk in strojnih delov se staplja v zanimivo množico podob.  
V tem obdobju nastanejo podobna dela Renéja Claira (Entr'acte, 1924), Luisa Bunuela in 
Salvadorja Dalija (L'Age d'or, 1930), ki so avantgardne umetnike prepričali o možnosti 
nepripovednega filma na podlagi abstraktnih podob fizičnega sveta. »Menili so, da je film 
prav tako vizualna umetnost kot slikarstvo, ter da bi bila njegova najčistejša oblika 
abstrakcija«90 Takšni filmi niso pod literarnim in gledališkim vplivom, kakor so prevladovali 
v komercialnem hollywoodskem filmu. 
Nefigurativni filmski stil počasi prodre v Nemčijo. Nekateri nemški umetniki menijo, da je 
film prav tako kot slikarstvo, najčistejši medij za abstrakcijo. Hans Richter, ki je začel svojo 
pot kot slikar, v sodelovanju z nekaterimi nemškimi ekspresionisti in pod vplivom umetnikov 
dadaizma, ustvari niz risb na papirnate trakove. Abstraktni animirani film z naslovom Ritem 
21 (1921) naj bi veljal za prvega v tej smeri in predstavljal vizualno glasbo oblik. Treba je 
poudariti, da veliko umetnikov prehaja iz slikarske prakse v nov medij animacije, to velja tudi 
za švedskega umetnika Vikinga Eggelinga in nemškega umetnika Walterja  Ruttmanna. Oba 
izhajata iz dejstva, da film ne potrebuje igralcev in scen, temveč mora »umetnina raziskovati 
možnosti in zahteve svojega materiala.«91  
Zgoraj naštete umetnike ni zanimala komercialna animacija, ki se je z veliko vztrajnostjo in 
močjo razvijala v Ameriki pod Disneyjem. Izolacija oblike, menjavanje barve, ponavljanje in 
ritem so glavna načela, do katerih se opredeljuje avantgarden film. Avtorji so osredotočeni na 
zelo subtilne transformacije, ki jih je mogoče doseči z manipulacijo mehanizmov kamere, 
svetlobnih virov in površin oz. posnetih atmosferskih prostorov. V filme se vpisuje sled 
ekspresivnosti, ki je ne moremo enačiti z ekspresijo v tradicionalnih slikovnih delih ali 
zvočna kombinacija klasičnih in modernističnih filmov. Raziskovanje medija temelji na 
kontrastu in preobrazbi z natančnimi premisleki (barve, formata, gibanja); je eden od 
načinov, kako poudariti drugačno filmsko ustvarjanje.  
Namen teh filmov je vključevanje psihičnih procesov, povezanih z vidnim dojemanje dela. 
Želja po videnju, ki ga dobimo ob gledanju, vzpodbudi začetna privlačnost in skrivnostnost 
 
90 David BORDWELL, Kirstin THOMPSON, Zgodovina filma 1, Ljubljana 2001, str. 152. 
91 Prav tam. 
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oblike. Gledanje privede koncentracijo na abstraktne lastnosti dojemanja, od občutljivosti do 
barve, gibanja, površine in časovnosti.  
Ruttmanovi Opusi I., II., III., IV. (1921-25) so naslikani z oljnimi barvami na steklo, pod 
katerega je namestil svetlobni vir in vsako sliko posnel s kamero. Filmi predstavljajo 
metamorfozo abstraktne oblike. Če gre v delih za nekakšno poigravanje oblik brez glasbe, 
katerih težnja predstavlja abstrakcijo v najčistejši obliki, se nadgradnja abstraktne animacije 
zgodi z Lotti Reininger. 
 
Slika 12 | Walter Ruttmann, Opus I., 1921. 
 
Prvi celovečerni animirani film Dogodivščine princa Ahmeda (1923–1926) pripoveduje 
zgodbo iz Tisoč in ene noči, narejene iz papirnatih izrezkov silhuet, posnetih pred rahlo 
senčenim ozadjem. Abstraktnost oblik spet dobi svojo zgodbo in vzporednice s fizičnim 
svetom. 
 




Obdobje abstraktne animacije se nadaljuje v drugi polovici 20. stoletja v Angliji, na tem 
mestu je potrebno omeniti Oskarja Fischerja in Lena Lyeja, vendar gre tudi tukaj predvsem 
za animacije, narejene za različne variacije Beethovnove, Brahmsove, Mozartove glasbe. 
Obdobje se konča predvsem iz razloga po dopolnitvi medija. Ustvarjalci opustijo risanje in 
začnejo animirati predmete iz fizičnega sveta.  
 
 
10.2 | Sodoben preskok medijev 
 
 
Slikarstvo se je od 1980 promiskuitetno razvilo v vseh možnih medijih, s poskusom ponovno 
izraznega in aktualnega. Slikarstvo je postalo izkustveno s teoretsko podlago. V materialni 
tkanini sodobne umetnosti ga je mogoče najti pod imeni kiparstva, instalacije, videa, povsod 
kamor lahko seže njegova teorija in v vseh teh hibridih reprezentacij lahko najde svoj pomen 
in smisel. To je že Duchamp govoril z delom Fontana /Fountaine, pomembna je 
kontekstualizacija. Če je smiselno podprta, potem je tudi njena manifestacija upravičena.  
Avstrijska umetnica Maria Lassnig ter nekoliko mlajša Američanka Amy Sillman sta 
umetnici, ki sta začeli delovati nekoliko pred 1980, ko se slika odpre v svojem pomenu in 
začne preskakovati med različnimi mediji. Na moje delo sta vplivali prav iz vidika preskoka 
med umetniškimi praksami. Sta slikarski abstraktne podobe v spogledovanju z animacijo, ki 
jima ne predstavlja zgolj drugačnega medija, temveč možnost poglobitve slikarskega procesa. 
Začetnikom abstraktne animacije sta podobni v dojemanju animacije kot razširjenega polja za 
slikarska dela in jo prav tako razumeta v bolj poetični kot pripovedovalni naravi. Tukaj se 
kaže bistvena razlika, od katere moja umetniška praksa kaže na večjo pripovednost 
abstraktnih oblik v smislu poosebitve oblik v tok zgodbe z začetkom in koncem. Zgoraj 
omenjeni umetniki doživljajo oblike kot niz podob, kjer se konec določi s koncem poezije, po 
katerih so narejeni in ne po končani zgodbi, ki naj bi jo potrebovale. Predstavljajo igro 
kontinuitete.  
Maria Lassnig je znana po avtoportretih telesnega samozavedanja. Zunanjo reprezentacijo 
sebe dojema kot slikarski objekt, ki se razteza onkraj okvira. Alegorična in družbeno 
pomembna prikritost se razkrije tudi z naslovi njenih del. Ti namreč služijo temu, da 
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spremenijo njena dela na banalen, objektivni nivo. Naslovi so preveč moteči, da bi bili 
preproste moralne izjave, orisujejo in dajejo podobi težo. Upodobljena podoba razdvojenosti 
jaza se skozi naslov širi proti gledalcu.  
 
 
Slika 14 | Maria Lassnig, Ti ali jaz, 2005. 
 
Svoja slikarska dela razširi na animacijo, uporabi jo kot medij raziskovanja notranjosti slike. 
Animacija ji predstavlja pripomoček za seciranje slikarskih del in ji omogoča vpogled v 
notranjost. Lassnigine animacije so po izvedbi zelo preproste, otroške, saj ji animacija 
predstavlja posrednika med njenim in gledalčevim umom. S prvim animiranim avtoportretom 
(Selfportrait, 1971) in v nadaljevanju z drugimi animiranimi podobami poskuša predstaviti 
predvsem svoje ideje do samega žanra, odnosih in vplivu moške misli na umetnost. Svoje 
ideje pogosto predstavlja na neposreden, nezahteven in smešen način. Lassnigino filmsko 





Slika 15 | Maria Lassnig, Avtoportret, 1971. 
 
Že zgoraj citirana ameriška umetnica Amy Sillman deluje v enakem prehajanju slikarskega in 
animacijskega medija. Njena dela so prežeta s humorjem, značilnim za Duchampova dela, 
kjer gre za igro provokacij na račun umetnosti in humorjem ujetim v trenutek umetnine in 
njenega poimenovanja. Animacija jo zanima z vidika samega procesa. V svoji praksi na 
platnu gradi podobo in jo sočasno fotografira, da ustvari nekakšen »stop motion«. Pri samem 
slikanju gre vedno za prikrivanje prvotne slike, z animacijo pa se to razkrije v nizu podob in 
nam ponudi pravo podobo slike v nastajanju. »Nikoli dokončane podobe«, kakor pravi ona, 
»imajo vedno možnost, da se nadgradijo v različne smeri.« 92 
 
92 Imelda BARNARD, An interview with Amy Sillman, Apollo magazine, 2018, dostopno na <https://www.apollo-




Slika 16 | Amy Sillman, Draft of a voice over, 2012. 
 
Kritična liričnost je skupna domena obeh umetnic. Skozi različne kanale, podobe ter lirično 
poetiko naslovov poskušata svoje misli posredovati bolj kot gledalcu samemu mediju. Zvesti 















10.3 | Praksa prehoda 
 
 
Slike v mojem primeru predstavljajo oblike, zgodbo oblik. Njihovo gibanje je tako kot pri 
umetnikih futurizma ujeto na eni slikarski površini, vendar z razliko upodobitve. Pri futuristih 
gre za nizanje skoraj enakih podob ene zraven druge kot slikanje barvnih intervalov, medtem 
ko se moje gibanje zgodi skozi plasti nanosa barve in je predstavljeno veliko neposrednejše. 
Med plastmi nanosa oz. pri stičiščih oblik je mogoče opaziti sledi surovega platna kot dokaz, 
da oblika potrebuje nosilec, dokaz, da za njo stoji le golo platno.  
Začetniki abstraktne animacije obsegajo prav to, kar je mojo prakso privedlo iz medija 
slikarstva v animacijo, gibljiva oblika je dobila svoje mesto. Čeprav umetnikov abstraktne 
animacije ne žene pripovedna konstrukcija, temveč prej skladba, je animacija podobnejša 
glasbeni partituri, medtem ko je animacija Bik hoče bit sestavljena po zgodbi. Le-ta požene 
statične oblike slikarskega polja v gibajočo sliko. Glasba je razumljena kot dodatni element, 
ki privede do razumljivega zaključka celotne zgodbe. Manipulira med razmerjem oblike do 
površine znotraj reprezentativnega prostora ter prevpraševanjem prostora znotraj slike, torej, 
oblika v sami abstrakciji postane del kadra. Kinematografska podoba postane razdrobljena 
prikazen oblike.  
Šele ko oblikam pripišemo narativne atribute, ko jih prepoznamo v določeni osebnosti in 
lastnostih, nastanejo ikonične povezave prostorskih in časovnih odnosov med njimi. Zgodba 












10.4 | Občutek jaza  
 
 
Najbolj osnovna forma pripovedovanja je zgrajena okoli živega bitja, ki čuti, zaznava in ima 
vlogo junaka. Protagonista ne najdemo samo v filmu, ampak tudi v pripovedkah, animiranem 
filmu, gledaliških predstavah. Glavni junak ima skoraj vedno človeške lastnosti, tudi če je 
postavljen v telo živali ali kakšnega drugega namišljenega bitja. Smiselno je poudariti, da 
junak na eni ravni posreduje reprezentacijo gledalca, zato vsebuje lastnosti človeškega.   
Panksepp v študiji človeških možganov in filmske estetike opisuje, kako se »občutek jaza, ki 
ga doživljamo med gledanjem filmov ali animacije, razvije v sivi možganovini (lat. 
Substantia grisea centralis, ang. periaqueductal gray – PAG).«93 »V sivi možganovini se 
aktivira visceralna pot osnovnih nevronskih reprezentacij bolečine, strahu, seksualnih in 
drugih vedenjskih sistemov. S pridobljenimi vizualnimi reprezentacijami v osnovnem 
limbičnem sistemu (sistem čustvovanja) vznikne primitivni jaz. Veliko bolj je povezan z 
motoričnim sistemom kot dohodnimi senzoričnimi informacijami.«94 To pomeni, da se v tem 
delu možganov po principu osebnostnih struktur staplja percepcija in emocija v eno končno 
sliko – občutek telesne podobe. 
Po enakem principu osebnostnih struktur se gradijo kanonične zgodbe in pripovedke. Ob 
gledanju junaka se oblikujejo močni občutki jaza. Ko se junak bojuje z zmajem, žaluje za 
izgubljenimi, se veseli zmage itd., so naši vsakdanji problemi potisnjeni na stran.  
Takoj ko se junak pojavi na zaslonu, bo gledalčev odziv samoreflektiven, seveda do te mere, 
kot to dopušča film/animacija. Zaradi gledanja (ali poslušanja) konkretnega samozavedanja 
gledalca ne moremo enačiti z njim samim, temveč s predvajanim. »Intenzivneje kot je 
predstavljena akcija, intenzivnejše je samozavedanje.«95  
Poosebljanje z junakom se ujema s teorijo zrcalnih nevronov. Razumevanje nekaterih 
vedenjskih vzorcev je mogoče primerjati s stimulacijo tega vedenja, deveda z določenim 
 
93 Torben GRODAL, The PECMA flow: A general model of visual aesthetics, Film studies, 8, 2006, str. 4, dostopno na 
<https://www.researchgate.net/publication/240635972_The_PECMA_flow_A_general_model_of_visual_aesthetics> (24. 
11. 2019). 
94  Prav tam, str. 5. 
95 Vilayanur S. RAMACHANDRAN, William HIRSTEIN, Three laws of qualia: What neurology tells us about the 
biological functions of consciousness, qualia and the self, Journal of consciousness studies, VI/6-7, 1991, str. 454, dostopno 
na 
<https://www.researchgate.net/publication/233556531_The_Science_of_Art_A_Neurological_Theory_of_Aesthetic_Experi





predhodnim znanjem. Ni nas strah vampirja Dracule brez vedenja o tem, kdo je sploh bil, 
zato je za zgodbo pomembna počasna gradnja majhnih, vendar pomembnih podrobnostmi. Le 
ob tem lahko razvijemo samoreflektivna nagnjenja in se prepustimo čustvenemu aspektu.  
Tudi če so filmi statični in vsebujejo dolge kadre brez protagonista, bo gledalec po kratkem 
času občutil močno čustveno napetost nasičenega občutenja. Razlog tiči v možganskem 
sistemu. V povezavi z vidnim zaznavanjem, ki temelji na občutku sedanjosti, se pozornost 
usmeri na svojo lastno izkušnjo. Dokazano je bilo, da se v statičnem filmu, kjer ni nobene 
akcije, možgani vrnejo v asociativno dejavnost (default mode), kjer nenamerno 
(nefokusirano) iščejo za skritimi pomeni. Prav tako se bomo v resničnem življenju počutili 
dolžni poiskati ali dati stvarem določen pomen. Če ne najdemo očitnega pomena takoj, bomo 
podzavestno iskali za zakritimi informacijami; takšen princip velja tudi za umetnost.  
Posebno mesto v filmu imata smeh in humor. Ustvarjata posebne modele usmerjene realnosti 
in čustvene vključenosti. Možganski predel rezerviran samo za humor se nahaja v spodnjem 
frontalnem delu in je povezan s socialnim in čustvenim sojenjem ter planiranjem. Smeh in 
humor, tako kot abstraktna umetnost, aktivirata limbični center za nagrajevanje in užitke.96 
Aktivacija limbičnega centra sproži občutek zadovoljstva in potešenosti.  
Razlogov za komične situacije je vedno dovolj. Od pomanjkanja motoričnih sposobnosti 
(padanja, neravnovesja itd.), miselnih paradoksov, obsesivnih navad, velja izpostaviti tudi 
skupino negativnih socialnih emocij, kot je sram. Velikokrat so že same vedenjske razmere 
ali počlovečenost likov dovolj, da v nas vzbudijo smeh in zadovoljstvo. Komične reakcije 
spremenijo močno negativne reakcije v užitek. Smeh je varni ventil, ki dovoli izhod iz 
negativnih izkušenj. 
 
Animacija v prvi vrsti temelji na takšnih občutkih, posreduje podobe izmišljenih svetov, 
humaniziranih predmetov. Seveda ni vedno komična, ima pa tendence k prikazovanju 
nerealnih namišljenih svetov. Oživlja oblike, predmete, prostore, ki s premikanjem gradijo na 
svoji narativnosti. Prej nežive oblike se pred nami obudijo ter prikažejo svojo nerodnost skozi 
igro gibanja, ponudijo nam vpogled v zgodbe, ki jih s filmom ne moremo tako nazorno 
prikazati. Animacija omogoča prikaz realnih in nerealnih svetov. Fundamentalna lastnost 
animacije je zgodba in preko te nam poskuša posredovati določene občutke namišljenih 
junakov, s katerimi se lahko poistovetimo, tudi če bivajo v še tako oddaljenih in abstraktnih 
 
96 Prav tam, str. 453. 
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svetovih. Damasio je mnenja, da najbližja pot razlage podzavesti stoji v sami pripovednosti 
gibljive podobe, kot ga je poimenoval »film v možganih«.97  
Za razlago procesa gledanja filma Godal predlaga PECMA (percepcija, emocija, kognicija in 
motorična akcija) model, kjer je v ospredju senzorično- motorični odziv. Film postavlja v 
vlogo »vizualne iztočnice za simuliranje akcije«98 in ne preprosto vrsto znamenj, ki jih mora 
gledalec razvozlati. Na eni strani imamo znanje (možganov) in razumevanje pripovedi, na 
drugi pa film, ki služi kot model različnim mentalnim funkcijam in njihovemu povezovanju v 
pripovedovalno shemo PECMA mehanizmov. V prvi vrsti se kinematografija opira na 
motorične mehanizme, ki usmerjajo vid oz. stimulirajo motorično obnašanje. Takšno vrsto 
stimulacije poimenuje utelešena stimulacija.99 Ta opredeljuje zaznani objekt v smislu 
motoričnih akcij, tudi če se sam objekt sploh ne premika. Začutimo lahko napetost še preden 
se bi lahko zgodila, tu prevlada empatija pred napetostjo. Kar poskušam povedati je, da 
reakcije telesa, kot so strah, gnus, groza ali vzhičenost, so procesi kognicije, torej nekakšnega 
avtomatskega odziva na dejanje, zato ne potrebujejo predhodnega znanja, da se v nas ne bi 















97 BLACKMORE 2013, op. 23, str. 78. 
98 Temenuga TRIFONOVA, Nevroestetika in nevrokinematografija: Branje možganov/filma skozi film/možgane, Časopis za 
kritiko znanosti, XLII/255, 2014, str. 82. 








Absurdna minimalistična komedija o Bikcu in njegovi Biti. 
 
10.5.1 | Sinopsis 
 
 












10.5.3 | Ideja 
 
 
Življenje je v neprestanem spreminjanju in postajanju. Izvira iz mehaničnega, »Živo, prekrito 
z mehaničnim«100 pravi Bergson, njegova slavna kanonična formula, naslovljena na 
avtomatizem. Avtomatizem kot vir komičnega, kot nekaj prikrito telesnega, ki igra na sami 
dvojnosti svojega obstoja. Živost telesa prekrita s perfekcijo algoritma materialnosti in 
nematerialnosti, dejanskosti in virtualnosti. Takšna so bila moja razmišljanja o animaciji, kot 
o nečem nasprotnem, o nečem, kar je onkraj slikarstva. Kot nekaj več, kar se pred tvojimi 
očmi premika, zaživi v drugačnem svetu. Je logičen nasledek oz. nadgradnja slike, ki jo 
poveže v zgodbo in preobrazi statičnost platna v gibljivo sliko. Pooseblja neprestano napetost 
oblik.  
Da začnemo revolucijo oblik, jih potisnemo v neprestano spreminjanje. Če so gradniki slike 
prikazovali samo oblike s svojo zgodbo, animacija premosti zgodbo v gibajočo sliko z 
eksistencialno vsebino. Naslikana podoba postane digitalna, pooseblja oživitev starega z 
novim. Protagonist animacije, Bik, se skozi slikarsko predispozicijo v animaciji dokončno 
oblikuje v svoje sebstvo. Naenkrat oblike niso več samo podobe, ampak se borijo za svoj 
obstanek, ki na koncu privede do zaključka: ali obe ali nobena od njiju. Po Lacanu lahko 
opišemo zgodbo animacije s točko prešitja.101 Točka prešitja je pojem teoretske psihoanalize 
in označuje označevalca-brez-označevalca, čisto performativno gesto, ki sama po sebi nima 
pomena, vendar ne gre povsem za to. Gesta, ki je sama brez pomena, dobi veljavo v drugem 
označevalcu, prišije ji pomensko vlogo, poveže v skupno celoto. Tu lahko lik Bika razumemo 
kot točko prešitja z Bitjo. Skupaj lahko delujeta, posebej pa ne.  
Animacija nas popelje skozi različna fizična in čustvena stanja. Iz stanja enosti zgodba preide 
v metamorfozo dveh oblik. Bik označuje fizično entiteto, Bit pa poosebitev življenja, njegovo 
duhovno instanco za pravilno delovanje. Brez te duhovne sestavine ne more obstajati in 
obratno, brez fizičnosti ni vidna. Ideja za animacijo je zelo pristranska, vendar naslovljena na 
en problem: sebi ne moremo ubežati.  
 
 
100 Mladen DOLAR, Bit in njen dvojnik, Ljubljana 2018, str. 37. 
101 Alenka ZUPANČIČ, Poetika: Druga knjiga, Ljubljana 2004, str. 168. 
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10.5.4 | Osnutek scenarija 
  
 
Prostor. Zeleno ozadje in blago šelestenje trave. Nahajamo nekje v naravi.  
Nič od videnega ne spominja na specifičen prostor. 
Na sredini stoji Bik. Cepeta, nerodno postavlja eno nogo zraven druge in si 
ob tem nekaj mrmra. Vesel je. 
Nenadoma zasliši čudno bitje. Bitje nima enakomernega ritma, bije v čudnih 
intervalih, kdaj bolj glasno, kdaj tišje. Nekaj časa posluša. In posluša. 
Bitje pa se še kar naprej, ne zmeni za Bika. Ne trudi se biti tišje, niti 
oditi kam drugam. Tam je in bije svojo pesem. 
Biku to ne ugaja. 
Razjezi se in namrdne. Pihne skozi nos. 
To stvar se odloči utišati. 
Na vso silo se začne napenjati in napihovati. Globo vzdihuje in izdihuje. 
Začuti sunkovito premikanje po njegovem telesu. Bit premetava z ene strani 
na drugo. 
Bik pa še kar naprej močno in vztrajno napihuje vse mišice svojega telesa. 
Odločen je opraviti s tem nadležnim zvokom. »Še zadnjič.«, si reče ter tako 
močno izdihne, da Bit na vso moč potisne iz svojega telesa naravnost v 
širni svet. 
»Kako lepo, spet čutiti je tišino.« si reče Bik.  
Bit na drugi strani začudena gleda v svet. Čudi se okolju, zvoku, vonju. 
Začuti prostranost, veličino. Misli si: »To je svoboda.« Začne se 
prekopicevati, vrteti, vriskati. Telo se ji zdi naenkrat večje in močnejše. 
Bik ostaja na mestu. Čudi se novemu občutku. Občuti tišino. 
Ni več taka, kot jo je poznal. Je tišja, večja. Začne se mu zarezovati do 
kosti, vedno bolj globoko sili. Ni mu všeč. 
Postaja žalosten in zaskrbljen. »Kaj naj naredim?« se vpraša. 
Bit na drugi strani brezskrbno leta naokoli. Biku naraste obličje, spremeni 
se v ogromno pošast ter začne kričati na Bit. 
»Ti si kriva! Ti, ki letaš tukaj naokoli in misliš, da je svoboda zdaj 
tvoja edina stvar. Pomisli raje kaj si naredila z mano. Prekleta bodi!« se 
jezi Bik. 





Bik sprevidi, da mu jeza ne pomaga pri boljšem počutju. Z obupom opazuje 
Bit. 
Ona še kar poskakuje naokoli. 
Postane mu žal, da jo je tako grdo prestrašil. Rad bi se ji pridružil. 
Vendar ne ve, kako. 
Poskusil bo drugače, na prijazen način.  
Začne se smukati okoli nje, prijazno ji šepeče lepe pesmi v uho. 
A ona nič. Ne gane je. Še vedno vsa blažena razmišlja, kako zelo lepo ji je 
tukaj, na tem svetu. »Čeprav je majhen, je lep. Jaz pa tako sama in 
neodvisna.« si misli.  
»Pusti me pri miru, sama uživala bom svet, tako kot moral bi ga tudi ti.« 
pravi Biku.  
Bik tega ne razume. Kako je sama zadovoljna, ko njega preplavlja moreča 
tišina, bolečina. Postavi se v kot in čaka. 
Bit ugotovi, da ji ta svet ne zadostuje. Rada bi ga izkusila še več. Začne 
pogledovati naokoli. !Le bi lahko šla, skozi kakšno luknjo bi se lahko 
izmuznila?« se sprašuje. Začne hoditi gor in dol. 
Nič ne najde. 
Z Bikcem imela sem se lepo. Vedno kaj skupaj sva počela. Tudi če svet je 
majhen bil, z njim obzorja sem razširjala. Dopolnjevala njega, on mene. 
Zdaj pa tako brezglavo letam naokoli, da še svet premajhen je postal. Njega 
pa samo žalost preveva.« premišljuje Bit. 
Bik vidi, da Bit nekaj muči. Vendar jo ne more vprašati. Saj mu e slišna 
samo v njegovem telesu. Zunaj njega pa je samo uganka. Približa se ji. 
»Vidiš«, reče, »nikamor drugam ne moreš, bolje, da se vrneš spet v svoj 
dom, kamor spadaš, saj drugače še žalostna postaneš. Žalosti pa imava oba 
že čez polno mero.« 
Bit ugotovi, da na svetu ni prostora za dva. Nikamor drugam ne more. 
Najbolje, da spet prisluhe Bikcu. Z njim bo lahko potovala in ga gnala čez 
širne poljane. 
Nima druge izbire. Skoči k Bikcu in upa na najbolje.  
Srečen konec. Bit je spet našla svoj prostor. 
Ali drugače povedano: Brezizhoden konec. 
Bit ni imela izbire. 
Ne moreta obstajati drug brez drugega, tudi če si tako želita svoj svet. 
68 
 
10.6 | Tehnični vidik 
 
10.6.1 | Zgodboris 
 
 
Zgodboris predstavlja natančno vizualizacijo celotne zgodbe, zato je njegova izdelava na 
prvem mestu. Je bistveni element predprodukcije, saj deluje kot povezovalec scenarija in 
delovnega procesa: animiranja. V mojem primeru je zgodboris nastajal po predlogi slikarskih 
del, ki so bila že prej izdelana. Tehnika izdelave zgodborisa je zato popolnoma drugačna od 
slike, saj se digitalizira in zato nase privleče drugačne zakonitosti. Navadno tehnika narekuje 
čim preprostejšo vsebino s čim manj detajli. V mojem primeru pa je že sama dokončana slika 
element zgodborisa, z razliko, da vsebuje tudi nekoliko drugačno zgodbo kot sama animacija.  
Zaradi prehoda iz slikarskega formata in teme (ujetega objekta v prostor), sem se izognila 
pretiranemu kadriranju. Kader je vedno enak, spreminja se samo pozicija notranjih likov. 
Sestavljen je iz enobarvnega zelenega ozadja. Igra oblik sega do roba kvadrata. Rob ekrana 
deluje kot mejni prostor, okvir, prek katerega ne morejo. 
Dolgočasnost ozadja poudarja, da je ozadje format samega medija, ter da se za njim ne skriva 
nič. Kvadratni format se nanaša na popularni kvadratni format, ki ga zasledimo na 
medmrežju (predvsem Instagramu in Facebooku). Kvadratni format je v zadnjih letih postal 
velik sinonim in kot tak predstavlja družabna omrežja. Izbrala sem ga zaradi aktualnosti, 
poudarja tudi prehod iz slikarskega platna v digitalni medij animacije.  
Pravilo pri grajenju oblik je enostavnost. Glavnemu modremu kvadratu je dodanih pet 
komponent, ki narekujejo obliko Bika. Bit je nakazana samo z barvo, skozi animacijo pa 
neprestano spreminja svojo obliko.  
Barve variirajo v (pre)svetlih tonih v kontrastu z temno modro, skoraj črno. Modra je 
prezentacija niča, teme, nečesa globljega, je tudi skupni element vsem delom. Kot nekakšna 







10.6.2 | 2D oblikovanje 
 
 
Slikarski del je nekoliko drugačen od animacije. Vsi elementi animacije so bili izdelani in 
narisani v Adobe Photoshop programu, nadaljnja obdelava pa se je nadaljevala v programu 
Adobe After Effect. Ker animacija ni sestavljena iz svetlobnih dražljajev, ampak je v 
ospredju ploskovitost, je bilo grajenje posameznih kadrov preprosto, zato sem v zaključnem 
delu animacijskega procesa dojela, da bo animacija postala precej dolgočasna, če ji ne bom 
dodala zvoka. Le-ta je postal ključni dodatek k sami zgodbi.   
 
10.6.3 | Zvok 
 
 
Animacija se začne in konča z utripanjem. Prvi utrip animacije se vedno bolj povečuje in 
začne tresti celotno sliko. Kot človeško stanje, utrip predstavlja živost, je zvok življenja, tako 
kot je naš obstoj pogojen z bitjem. Med začetnim in končnim utripom ni nobene izrečene 
besede. Obliki sta v neprestanem procesu metamorfoze. Razpoloženje je hrupna (zvočna) igra 
slavljenja svoje lastne moči, strahu pred izgubo, strahu že izgubljenega, nemoči, plavanja v 
prostoru ter ponovnega spopada s samim seboj. Igra dvojega.  
Brez zvoka bi bili vsi gibi negotovi, neodločni,  nekaj bi jim manjkalo, ko pa dodamo zvok, 
gibi postanejo prepričljivejši, z drugimi besedami, posluh začne verjeti sliki. Glasba zapolni 
igro oz. premikanje in lahko postane prepoznavni element gibljive slike. »Ljudje cenijo 
glasbo predvsem zaradi estetskih razlogov čustev, sprožitev spominov in njene zvočne 
lepote.«102 
Ker je animacija zelo skopa z likovnimi elementi, je bil dodatek zvoka ključni element. Zvok 
doda pomembno dimenzijo celotni zgodbi. Je veliko bolj modeliran in kompleksnejši od 
same animacije, ki iz tehničnega vidika ni noben presežek. V navezavi s sliko, kjer je njena 
gradnja bolj ali manj vezana samo na nizanje različnih plasti oblik, tudi animacija ne more in 
ne sme vsebovati več kot slika, zato je bila gradnja zvoka še toliko pomembnejša. Celotna 
atmosfera je v veliki meri grajena skozi zvočni dodatek. Doda ji tisti element, s katerim 
 
102 Elvira BRATTICO, Marcus PEARCE, The Neuroaesthetics of music, Psychology of aesthetics creativity and the arts, 7, 




premosti videnje v vedenje. Brez zvoka ne bi mogli tako hitro personalizirati obliki, še 
posebno pa spoznati, v kakšnem čustvenem stanju se nahajata.  
Zvok se je snemal že na narejeno animacijo in ni bil posnet prej. Skupaj z Matejem 
Okrogličem in Matejem Čelikom smo v studiu posneli zvoke s tehniko, imenovano Foley 
effect. Foley je dobil ime po njegovem izumitelju, Jacku Foleyju. To ime je predvsem znano 
v filmografiji. Z izrazom Foley effect označujemo produkcijo vsakodnevnih zvočnih učinkov, 
ki se v postprodukciji dodajajo filmom, animacijam in drugim medijem za izboljšanje 
kakovosti zvoka. Reproducirani zvoki so lahko narejeni iz kateregakoli predmeta: oblačil, 
kuhinjskih pripomočkov, škripanja oken, razbijanja skodelic itd. Čar Foleyjeve umetnosti se 
odraža v tem, da publika, ki je priča filmu, ne opazi oz. ne sliši, da je bil zvok narejen iz 
popolnoma drugačnega predmeta ali snovi, kot je prikazan v gibljivi podobi filma. Je 
pripomoček oz. pomagalo ustvarjanja resničnosti znotraj scene. Ta efekt se je najprej začel 
uporabljati v filmu kot težnja k nazornejšemu prikazu zvokov, ki jih na sceni niso mogli 
posneti. Zelo je uporaben tudi za animatorje, saj posebej poudari določene prizore in 
pomembne trenutke  znotraj animiranega filma.  
Dialog ni potreben, saj sem občutek neugodja in nemoči poskušala prikazati le z zvočno 
atmosfero, ki se mi zdi v nekaterih pogledih močnejša od besede. Zvoki so bili večinoma 
posneti v studiu na različnih predmetih. Uporabili smo plastične tulce, bobne, tenis žogice ter 
elektronske zvoke z računalnika. Matej Okroglič je posodil glas za Bika, ki smo ga pozneje 

















Umetnost je organizirana drugače od realnosti okoli nas. Vedno išče nove poti, kako 
organizirati in preobraziti vidni svet. Pri tem so umetniki prepuščeni svoji volji, na kakšen 
način želijo predstaviti svojo dela.  
Problem nastane pri neprestanem spreminjanju celotnega akta umetniškega ustvarjanja, saj 
izhaja iz človeka, torej bitja, ki ga še nismo do potankosti definirali. Improvizacija je vpeta v 
same temelje abstraktne umetnosti, to pa pelje v takojšnje in nenehne spremembe. Razvija se 
iz nejasne točke, kateri ne moremo določiti njenega začetka, ne nadaljevanja. Moramo se ji 
prilagoditi. Tako kot celotnemu aktu improviziranja. Skladno z improvizacijo se mora gibati 
tudi naš um in telo.   
Drugi problem, ki ga opisujem v zaključnem delu, je problem nevroznanstvenega 
raziskovanja zavesti (vključno z estetskim), kjer gre za preveliko poenostavitev nekaterih 
izsledkov raziskav. Človek postane le še delujoč sklop možganskih celic, prav tako zavest. 
Sodobna nevroznanost deluje po kartezijanski dogmi, razmišljujoč stvari znotraj. Ustvari se 
velik blok nerazumevanja praktičnejših in temeljnih problemov zavesti in estetike. Razumeti 
je treba, da koncept nevralnega darvinizma, teorije nevronskega delovnega procesa ali 
stališče drugih nevroznanzstvenikov (Zeki, Ramachandran), ne zanikajo dejstva, da je 
dinamična interakcija absolutno pomembna.  
In prav tako kot nevroznanost odkriva določene vzporedne povezave med zunanjim svetom 
in človekom, povezava umetnosti in nevroestetike opozarja, da ne smemo omejiti disciplin 






























































































Slika 20 | Veronika HOZJAN, Pusti me, da postanem kvadrat / If I want to be a square let me be, 2018, akril na platnu, 100 
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